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lavra atrav 
lava atrmvancava a visualidade necessária a todo filme. Uma vez 
concluído o roteiro, o filme é ó 
, O filme é uma incógnita, estando a 
todas as possibilidades. e REGAR 
Ci ção 
a evolução da narrativa e das técnicas cinematográfi- 
ai EAR existentes são constantemente contestadas, mo- 
cadas. As formas de trabalha gg 
abalhar — sobretudo nesta fase 
s r- em que 
© trabalho é praticamente solitário, os custos ainda não n 


tanto e não existe uma e i 
quipe inteira aguardando ordens — 
sentam grande diversidade. ii sd 


2 - PRÉ-PRODUÇÃO 


A realização de um filme obedece a três fases principais que se 
sucedem; 


+ A pré-produção ou preparação 
«A produção 
+ A pós-produção e/ou finalização 


Durante a pré-produção, tudo é preparado para o grande mo- 
mento das filmagens. Os técnicos são contratados na medida das 
necessidades, os atores vão sendo escolhidos e também contra- 
tados, cenários e figurinos vão sendo preparados, acordos com os 
fornecedores são fechados. Na última semana de preparação, 
antes de começar as filmagens, todos os técnicos já estão traba- 
lhando e tudo deve estar em ordem para o grande dia, quan- 
do a câmera começa a rodar. 

Depois da pré-produção segue-se a produção, que coincide 
com a filmagem propriamente dita. É o período mais ativo e de 
grande responsabilidade. À filmagem pode ser feita em estúdios, 
que são locais adequadamente preparados para essa finalidade, 
isolados acusticamente e equipados eletricamente, possuindo 
anexos como marcenaria, camarins, refeitório e oferecendo toda 
infra-estrutura necessária. Pode-se também filmar em locações 
— por exemplo: uma casa, um colégio, uma igreja =, que serão 
utilizadas como cenário e substituirão o estúdio. Existe ainda a 
opção de filmagens em exteriores, como praias, florestas, praças ete- 
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A pós-produção ou finalização começa após o término 
das filmagens. Quase toda a equipe da pré-produção e produ- 
são é dispensada e começam a trabalhar outros técnicos, que 
tealizam a montagem e a mixagem do filme. Muitas vezes a mon. 
tagem começa já durante o período das filmagens, com o mon- 
tador trabalhando na sua sala, enquanto o restante da equipe se 
ocupa das filmagens 

À pré-produção, grosso modo, é o período em que tudo de- 

ve ser preparado, negociado, estudado para que a câmera come- 
ce a rodar e o filme seja realizado com uma margem mínima de 
imprevistos. No nosso filme de referência (de ficção, filme mé 
dio nacional), o período dura em média de oito a 12 semanas, 

Todo o planejamento é feito pela equipe de produção junta- 
mente com a equipe de direção, Estando de acordo sobre as ne- 
cesidades do filme, traçam um cronograma dos trabalhos, que 
prevê a quantidade de técnicos necessários, a importância e a 
duração da atividade de cada um e todos os meios necessários 
para seu bom andamento. 

Durante a preparação, à medida que o tempo avança, mais 
técnicos se juntam à equipe, até que, no início das filmagens, ela 
esteja completa. Roteiro, orçamento, plano de produção, escolha 
de locações e de estúdio, negociação com o laboratório de ima- 
gem e com os fornecedores, tudo deve ser definido nessa fase. 

Nesse momento em que são contratados os técnicos, atores 
e figurantes, são adquiridos e confeccionados os cenários e fi- 
gurinos, alugado o equipamento de fotografia e maquinaria, o 
Orçamento aproxima-se do valor final, dando-se sempre uma 
margem de imprevistos de cinco a dez por cento, 

A elaboração do orçamento é uma etapa fundamental no es- 
quema de fabricação de um filme, Ele se estabelece por aproxi- 
mações sucessivas, desde a escolha do tema e das características 
do filme e seu possível desenho de produção até o momento 
mesmo do início das filmagens. Muitas vezes, os recursos dispo- 
níveis podem até condicionar a escolha do tema e, conseqüen- 

temente, o enfoque a ser adotado para tratá-lo. 

Quando se diz que um orçamento se estabelece por aproxi- 
mações sucessivas, podemos entender o seguinte 
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1) Numa primeira fase, estabelecem-se o tempo de Faé 
número de atores, o tamanho da ie dei necessária, os 
náric os, chegando-se a um valor. 

b) Raça nes quando os trabalhos de Es 
tão mais avançados, podem-se precisar mas ainda todas as despe- 
sas. Começam-se a discutir os contratos com o elenco e a cave 
técnica, os descontos com fornecedores, estúdios etc., levantar 

« definindo melhor os custos. i 

€) Num terceiro momento, com o roteiro há algum tempo to- 
talmente finalizado e, algumas vezes, até com a decupagem técnica 
em mãos, estabelece-se um “orçamento quase que do 
pois já são conhecidos todos os recursos e 
do projeto (equipamento, tempo de ocupação do elenco 

túdio ou locação, tamanho da equipe técnica etc.) 


O orçamento comporta, porém, uma pequena margem a 
imprevistos, pois sempre se deve contar com situações incontro- 
Káveis: problemas de tempo em externas, doença de algum ator 
ou técnico durante as filmagens e certa demora na substituição, 
eventual necessidade de refilmagens ete. E 

Durante a preparação estabelece-se, ainda o plano de filma- 
gem-Trata-se de um instrumento téenico-administrativo que re- 
ne todos os numerosos elementos necessários, em diferentes mo- 

rodução do filme. g 
“plano de flager releve muitas vezes uma tensão entre 
a direção e a produção. A primeira tenta argar o tempo got 
gastos de produção para trabalhar com mais conforto enquanto 
à segunda procura comprimi-o, diminuindo o prazo de filma- 
gem e os custos. Se analisarmos um plano de filmagem, e E 
traremos um índice quantitativo dessa tensão entre as duas caio 
pes: o filme poderá ser feito em cinco, seis ou oito semanas, p 
ta ei estabelecido o tempo total, é necessário geada 
entre todas as segiiências que serão filmadas. Desta repartição de- 
pendem numerosas rubricas do orçamento, tais como: 
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* Aluguel de estúdios 
* Aquisição de móveis, objetos e figurino 


* Aluguel de equipamento cinematográfico 
* Contratos dos atores, figurantes ete, 


Logo, fil 
aee paris de filmagem deve identificar è quantificar pre- 
Soamente, dia após dia, os planos e segiências que serão roda- 
A partir dessa divisão, se definiro o número e a ordem dos 
Jocais de filmagem (divididos entre locações e estúdios), os ce 
ários, figurinos e objetos que terã material 
que terão de estar prontos, 
que eventualmente precisará pd 
] ará ser alugado, assim co 
ei nen mo atores e 
técnicos que terão de ser convocados para cada dia. Tudo deverá 
estar no plateau na data indica À 
ada no plano, Plateau o 
magem é a denominaç Break 
inação do local onde são real 
; ten lizadas as filma- 
gens, seja estúdio, locação ou externa. i 
E necessário cl à : 
no do Deessírio chamar a atenção para a estreita ligação entre pa 
agem, orçamento e roteiro, é 
, Pois, se o primeiro não fe 
Tespeitado, o orçamento também nã horda 
o também não o será, já 
espetado, o org a já que foi elaborado 
ok se em consideração todos os dados nele contidos, 
Poderíamos traçar a seguinte relação: roteiro « plano de fil 
magem > el ão não é merar S 
Imagem = orçamento. Essa relação não é meramente de causa e 


efeito, mas, sobretudo, dialética, uma v ei 
ito, mas, sobretudo, dialética, uma vez que um elemento se 
imbric í ¥ 
imbrica no 01 co o que pode acarretar até mesmo alterações no 
projeto inicial as vezes, um m ão cum- 
» um plano de filmagem näi 
n ão cum- 
prido altera os custos, obrigando o diretor a cortar seqüências ou 


a mexer novamente no roteiro, dada a im idade 
iro, dada a impossi 
ne possibilidade de alterar 


A produção é o momento em que tudo o que foi pl 
do, discutido, pesquisado, sonhado durante a pré producão sas 
Colocado em prática, transposto para à película ou vídeo Dw 
ante esse período — que se reveste e funciona de formas var” 
ele pia ph os técnicos estão em plena atividade, mas 
o ral a) ham liretamente no set de filmage: Ale i 
ficam nos escritórios, outros na rua preparando o dia segundo, 
ou, ind, nas oficinas onde se constroem os copio aqi 
m que a maiur parte dos recursos 


nanceiros é utilizada. 
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Os dias de filmagem são em geral bastante longos, perfazen- 
do, em média, um total de 12 horas diárias de trabalho. 

is dias, a equipe tem um descanso. Pelo menos uma vez por 

emana, os principais responsáveis pelo filme (o diretor, o pro- 

«dutor, o diretor de fotografia e o diretor de arte) assistem às pri- 

meiras cópias dos negativos — chamadas de copião — para verifi- 

car se tudo está correndo bem, se é preciso refazer algum plano 

e, principalmente, se os cenários podem ser desmontados, e os 
atores, dispensados. É necessário um controle constante do ma- 
terial filmado. 

Caso o filme esteja sendo rodado numa cidade grande (co- 
mo Rio de Janeiro ou São Paulo), onde existem laboratórios ci- 
nematográficos de revelação e copiagem, o visionamento é feito 
em uma sala de projeção do próprio laboratório, especialmente 
construída para tal fim. Quando as filmagens se realizam em lo- 
cais mais distantes dos grandes centros urbanos, os negativos são 
enviados ao laboratório, revelados, copiados e, então, remetidos 
novamente ao local de filmagem para serem visionados no cine- 
ma mais próximo. É a prática corrente, Todavia, com o avanço da 
tecnologia, outras opções se oferecem à produção. No filme 
Deus é brasileiro, de Cacá Diegues, por exemplo, todo o material 
era revelado no laboratório e enviado por satélite aos locais de 
filmagem. Tal procedimento possui custo bastante significativo, o 
que faz dele prática inacessível à maioria dos filmes brasileiros. 
Outra possibilidade é a telecinagem do material pelo laborató. 
rio e seu posterior envio em fitas de vídeo às locações. Hoje, 
com o barateamento e a popularização dos processos técnicos, 
é possível conferir o material filmado com relativa rapidez. Mas 
não foi sempre assim. Segundo o relato de João Carlos Horta, 
diretor de fotografia do filme Diamante bruto, de Orlando Senna, 
em 1976, quando ele foi filmado na cidade de Lençóis, na Cha- 
pada Diamantina, eram necessários muitos e muitos dias para que 
o material chegasse ao Rio de Janeiro e retornasse a Lençóis. 

Caso o filme esteja sendo realizado em vídeo analógico ou 
digital, o visionamento do material pode ser feito diariamente, 
após o término dos trabalhos. 
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A regulan ão ão é 
srt mensção da profissão de técnico cinemaográio foi 
Siida na segunda metade da década de 1970 e arualment € o 
Sad do ri les E Indústria Cinematográfica (STIC) que 
Soa iegoca as relações trabalhistas do setor, Existem ainda 
Sds dh categoria patronal dos produtores de vídeo e cien 
tinda, pelo csaelecimento do po alai a gea 
da, pelo estabelecimento do piso salarial da categoria. 

coin: o video e a televisio evoluem REA tanto 
give quanto tecnicamente. Hoje, quando entramos em um 
quan Par str a um flme, seja de porte pequeno, mé- 
Gio ou principalmente, quando se trata de um Alme que envol- 
yi grade recursos financeiros ou de um programa de TV, nos 
mos conta da extensa lita de participantes que contribuem 
para psliação da oba A indústria audiovisval tornou-se bas- 
Tn complexa e especializada, abarcando recursos proficiona 
a maa a uaneeiros cada vez mais importantes, o que fz dela 
no livro Compreender o ema demann can paano Cosa, 
no imo, a, demonstra com bastante proprie 
gde e cliteza, a partie dos Tetreinos dos filmes, quão ntek 

ia cinematográfica: 


Comparando um filme ce à 
o um filme contemporâneo de grande porte, que 
pos extensos eréditos de inicio e de im, com primo ca 
das primeiras décadas da história do cinema, quando ds Bos 
pda não estavam estabelecidas, podemos perceber o quanto à in. 
ia se sofisticou desde os primórdios até os dias atumis o 
O exemplo que ele nos traz é o dos ci i 

ca do Zorro (1920) 


el, 


ditos do filme A mar- 


DOUGLAS FAIRBANKS 


“THE MARK OF ZORRO" 
COPYRIGHT 192 
DOUGLAS FAIRBANKS PICTURES CORPORATION 
directed by FRED NIBLO 
E based on the story 
HE COURSE OF CAPISTR 
APISTRANO 
BY JOHNSTON MCCULLEY 
published in 
“ALL STORY WEEKLY" 
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Podemos perceber o destaque dado à Douglas Fairbanks. O 
“Star System” já estava consolidado, mas as áreas técnicas ainda 
eram precárias, com funções que se imbricavam, e não havia cla- 
ada setor. O processo de 


reza quanto ao papel e à importância de 
produção era, evidentemente, bastante diferente do atual, em que 
à sobretudo nos Estados Unidos — a especialização de funções 
chega a requintes inimagináveis 


É também muito interessante observar as diferenças dos cré- 
ditos de país a país. Nos Estados Unidos, onde a indústria é bas- 
tante desenvolvida, os créditos são muito mais extensos do que, 
por exemplo, no Brasil (e nas cinematografias latino-americanas 
em geral) Várias funções técnicas existentes nos Estados Unidos 
não existem aqui, porque nossa indústria não atingiu o mesmo 
nível de especialização e sofisticação tecnológica 

Para entendermos todo o processo — dando uma visão geral 
daquilo que acontece antes, durante e depois das filmagens para 
aqueles que começam a se interessar pelo audiovisual », vamos 
tentar desvendar essas fichas técnicas, descrevendo e estudando 
a produção de um filme desde a idéia até a cópia final 

Uma filmagem se parece um pouco com uma fábrica em 
atividade, com seus diversos setores, ao mesmo tempo separados. 
e interligados, seus executivos e operários, artistas e máquinas. 
Entender o funcionamento dessa fábrica e as atividades realiza- 
das pelas pessoas que estão trabalhando é nossa finalidade. 

O filme é um produto fabricado por pessoas e máquinas. Fa- 
zer um filme é, ao mesmo tempo, fabricar um objeto e utilizá-lo 
como meio de expressão pessoal e propagação de idéias 

Todos os membros de uma equipe técnica são considerados 
técnicos. Alguns entre eles, para além das responsabilidades pro- 
priamente técnicas, devem também se ocupar de questões mais 
ligadas à estética do filme, Assim, ainda que cada membro da 
equipe influa na realização da obra, expressando sua sensibili- 
dade, seu trabalho será sempre controlado por um dos responsá- 
veis pelas questões artísticas. O principal deles é o diretor, segui- 
do pelo produtor executivo, diretor de fotografia, técnico de som, 
cenógrafo/diretor de arte, montador, editor de som. Todos eles, 


ER 
ormona a voo FUA 


j 
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* Dar nascimento ou origem 
*-Pôr em prática 

* Fabricar 

* Criar 

* Causar 

* Motivar 


Estas são as significações essenciais para o nosso assunto, Pro- 
duzir um filme é possibilitar sua realização, mas também fazê-lo 
&, ao mesmo tempo, causá-lo, motivá-lo, até criá-lo. O senso 
comum costuma retirar da produção todas as significações liga- 
das à criação, preferindo creditá-las exclusivamente ao diretor 
da obra, Contesto essa visão quando se trata de um produtor ple- 


„no, que tem total domínio tanto do meia artístico quanto do 


industrial e comercial, Muitos dos filmes que foram feitos e das 
soluções encontradas diante de problemas durante e após as fil- 
magens se devem aos produtores. Cabe então uma pergunta: quem 
é afinal o produtor do filme? Quem é este personagem po- 
deroso e quase mítico dentro da indústria cinematográfica? Vol- 
faremos a essas questões mais adiante. 

Ainda refletindo sobre a criação dentro da produção, perce- 


be-se que a função de produzir, ao contrário do que se entende 


„normalmente, necessita também de uma grande dose de inven- 


gão e criatividade, mesmo que nem sempre seja da mesma natu- 
teza daquela exigida e necessária ao diretor. 

Como já observamos, produzir um filme é fabricá-lo, viabi- 
lizá-lo, mas também inventá-lo, criando condições para que ele 
aconteça, desde a idéia inicial. O olho do produtor é imprescin- 
dível para transformar aquela proposta num roteiro realizável e 
num filme que possa chegar às salas de exibição. Trata-se certa- 
mente de um olhar diferenciado em relação ao do diretor, mas 
muito importante e decisivo para a realização e o sucesso do pro- 
jeto, especialmente no Brasi, onde fregiientemente a cada etapa 
ou filme é necessário encontrar novos caminhos e soluções, da- 
da a descontinuidade da produção cinematográfica 
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O produtor acompanha toda a realização do filme. Desde a 
idéia original até a sala de exibição, é ele que vai favorecer o nas- 
cimento da obra, definir seus limites e possibilidades. — 

Segundo o entrevistado Bruno Stroppiana, responsável por 
Estorvo, de Ruy Guerra, O xangó de Baker Street, de Miguel Fa- 
rias Júnior, e muitos outros filmes, o produtor é basicamente 
iquéle que determina o tamanho e o desenho do filme é também 
quem, tendo comprado a idéia do diretor e estipulado um custo 
aproximado, busca as condições necessárias e ótimas para a sua 


realização. 3 P 
Vários atributos são necessários ao produtor numa indústria 


cinematográfica desenvolvida. Qualidades essenciais: 


+ Capacidade de negociação Í 
+ Sensibilidade artística | 
« Bom relacionamento e comunicação 
«Trânsito no mercado financeiro 

+ Bom tino comercial 


Segundo Alberto Cavalcanti: 
Em geral, o público julga que o papel do produtor na realização 
de um filme é o de mero intermediário, com a única função de pro- 
porcionar ao diretor os meios financeiros para a filmagem de uma 
história. Mas, em verdade, as atribuições do produtor são de grande 
importância no quadro da indústria cinematográfica 

Qualquer manual de cinema, mesmo o mais elementar, explica 
que o produtor é responsável pela produção, agindo como interme- 
diário entre o capital e os técnicos”. Vários filmes de ficção podem 
ser elaborados ao mesmo tempo por um produtor. Ele é também 
o encarregado de avaliar a qualidade do filme como divertimento 
e, portanto, tem a última palavra na escolha da história, dos atores, 


do roteiro e do diretor. 


Numa indústria cinematográfica desenvolvida, o produtor é 
a chave-mestra: escolhe a história, o roteirista, o diretor, a equi- 
pe técnica, negocia os direitos, aprova o orçamento, escolhe os 
atores e músicos, elabora e executa a estratégia de comercializa- 
ção e vende o filme. 


ES ja deverias? 


w 
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No Brasi, não conhecemos atualmente esse tipo de produ- 
tor, tendo em vista que toda a política de produção dos últimos 
trinta anos, sobretudo após a criação da Embrafilme, privilegio 
à figura do diretor. Nesse modelo, o diretor é seu próprio ros 
dutor, ou seja, uma só pessoa acumula as funções de direção e 
produção. Tal panorama vem-se modificando desde a “retoma- 
da do cinema brasileiro” (após o grande baque do governo Collor), 
por meio das leis de incentivo à produção, da nova legislação é 
das alterações no mercado audiovisual, As mudanças dos pará- 
metros tecnológicos, comerciais e legais têm solicitado À área 
maior profissionalização, fazendo com que as atribuições de ca- 
da técnico sejam mais claras e específicas, e redistribuindo-se as 
responsabilidades entre os profissionais. Diante deste novo mo- 
delo, torna-se ainda mais necessária a formação de produtores 
e produtores executivos, 

Em seu livro Artes e manhas da Embrafilme, Tunico Amâncio 
mostra claramente a posição da Embrafilme, então a principal 
responsável pela indústria cinematográfica no Brasil: i 


As palavras de Antônio César fazem a ligação dos fatos: “A entra- 
da do Roberto foi realmente o momento de divisão final entre 
postura da Embrafilme em relação à conivência com o cinema 
que era feito, oportunista, com o claro discurso dos filmes de qua- 
lidade, e com o compromisso com a realidade brasileira, Este era 
© tom. [...] A palavra-chave é o diretor de cinema. Das administra 
EE a para o Roberto é o seguinte: agora quem dá as car- 
tas É o diretor, hi 

E, mais adiante, acompanharemos o raciocínio de Nelson Pe- 
reira dos Santos para enfatizar as diretrizes da nova política de pro- 
dução e o estabelecimento de uma hierarquia das categorias nos 
tem atendidas. Recalcadas pelas normas, as empresas produtoras 
assumem um papel secundário, de suporte, já que o autor/realizas 
dor passa a ser o condutor inconteste do processo de produção. 
Exigência legal apenas para cumprimento dos contratos, ainda 
assim as firmas produtoras farão valer o seu poder de pressão. 


Ofprodutor executivofpode ser considerado um técnico com 
Vocação para finanças e administração. É o principal auxiliar do 
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produtor e deve ser alguém de sua total confiança, tanto do 
ponto de vista financeiro quanto técnico e artístico. Deve ter 
im conhecimento profundo sobre cinema, não podendo ser ape- 
has um bom administrador, porque a criação coloca proble- 
mas específicos e imprevistos a todo instante, atribuindo-lhe r 
ponsabilidades que fazem dele uma espécie de gestor crítico. 
administração é prospectiva e repousa sempre em previsões que 
durante as filmagens se confirmam ou têm de ser contornadas. 

A partir de um plano do orçamento, o produtor executivo 
deve administrar e decidir segundo sua avaliação da importância 
das necessidades e dos problemas, Estabelece o orçamento do 
filme e seu plano de financiamento (este juntamente com o pro- 
dutor), negocia com os principais técnicos e atores e com todos 
os fornecedores: laboratórios, estúdios de filmagem e gravação, 
fibricas de material sensível, estúdios de som etc. 

Durante as filmagens, ele se divide entre o escritório e o pla- 
teau, mas sempre em ligação permanente com tudo o que está 
acontecendo. Verifica se o plano de trabalho está sendo cumpri- 
do e, caso não esteja, toma decisões para contornar os imprevis- 
tos. Ordena e libera todos os pagamentos, já que é ele quem 
determina os parcelamentos e desembolsos semanais (sempre a 
partir do que foi estabelecido no orçamento). Para ajudá-lo nas 
suas tarefas administrativas, ele geralmente dispõe, no escritório, 
de umaGecretária de produçãore de um contador, 

Na hierarquia da equipe de produção, diretamente ligado ao 
produtor executivo está o diretor de produção, que é o respon- 
sável geral por toda a organização prática das filmagens, Durante 
a pré-produção, ele terá participado da análise técnica e da ela- 


boração do plano de filmagem. Deverá, portanto, conhecer o fil- 
me nos seus menores detalhes e assegurar que tudo esteja no seu 


devido lugar e à disposição nos dias necessários e previstos. 

Locações, transporte, alimentação, alojamentos (em caso de 
filmagem fora da cidade), material extra necessário para alguma 
cena, dias de filmagem dos atores, controle de todas as outras 
equipes: o diretor de produção deve supervisionar, prever e ter 
conhecimento de tudo. Normalmente cle dispõe de um pouco 


ua 
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de dinheiro da 
<ações, por exe; 
Pequeno porte e 


Produ 


diretor de produção divide seu tempo entre o escritório 
alução, o set de filmagens e eventuais visitas aos fornece- 
4 além de manter o produtor executivo informado sobre tu- 
| que está acontecendo: atrasos, substituições e quaisquer 


deve 
s prestar, 
SPesas maiores, entre. 


js problemas. 
e A maior sofisticação da produção brasileira introduziu na 
iter : i 

ter todas as v s eça a trabalhar após o 


a presença de uint 
da de aa sa re- ino das filmagens: o 
a e de E 5 
do ocorra conto CORVOCar atores e Pae jul acompanha toda a pós-produção do filme, providenciando 
Previsto a fim de Micos dor o que for necessário ao bom andamento do trabalho: mar- 


bes e negociações com laboratórios e estúdios, contato com 
juntadores e editores, músicos ete., controle do uso e do custo 
os equipamentos. 

Outra modificação que vem ocorrendo no âmbito da pro- 
dução do cinema brasileiro diz respeito ao seguro de equip 
mentos. Nas cinematografias plenamente industriais, é corrente 
4 assinatura de contratos de seguro não apenas para os equipa- 


a U três assis mentos, mas também para os atores, equipe técnica e para o pr 
tente ser respone, a terão suas fi A p ia E 
sponsável pelo el fun- frio filme, Assim, caso haja algum dano de qualquer natureza a 


parani iim profissional ou ao material de trabalho (incluindo os casos 
platea, $ de película danificada ou perdida pelo laboratório, por exem- 
Ere 5 i plo), a parte prejudicada recebe uma indenização. No Brasil, 
apenas nos últimos vinte anos vem se tornando mais comum o 
Seguro de equipamentos. Não se cogita, ainda, que a prática se 
estenda à outras áreas da produção. Além das óbvias restrições 
ão financeiras com que convive o cinema nacional, outro obstáculo 

eum encontrado é a resistência das seguradoras instaladas no país a 
atuar no campo audiovisual. Muitas empresas recusam-se a segu- 
rar filmes por considerarem a prática uma operação de alto risco. 


las locações, 


diretor de 


E do film, estagiá, rá mag Outro componente da equipe de produção é cfstilbu fotó- 
re à ce grafo de cena, Durante alguns dias preestabelecidos, ele fotografa 


necessidades 
iários subj 

g ubme- 
Sponsáveis por tare. 
Comprometimento, 


o set de filmagem. As imagens servem para a posterior divulga- 
ção do filme, bem como para resguardar a memória da produ- 
ção. Anteriormente vinculado à equipe de fotografia, o still cos- 
tumava comparecer diariamente ao set. No entanto, uma vez 


“igem menos RE 
enos responsabilidade e o, 
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que seu trabalho está ligado à divulgação do filme, atualmente 
© fotógrafo de cena comparece menos vezes às filmagens e inte 
Bra a equipe de produção. 

Para finalizar o capítulo, depoimentos de dois importantes pro- 
dutores brasileiros: Bruno Stroppiana e Alvarina Souza e Si, 


Bem dúvida, faltam produtores por vários motivos, Porque a Em- 
brafilme não queria produtor, queria despachante de cinema, lo. 
bista, o cara que ia lá com um projeto e tudo bem. Agora, falam 
Produtores também porque não pode existir meio produtor, O 
Produtor tem que investir. Então, falta um cara que tenha um pro- 
jeto, que acredite nesse projeto, não importa se é diretor. Eu vou 
botar uma grana para fizer um roteiro, eu vou botar uma grana 
para Pagar alguém para tocar, tem que investir, investir dinheiro, 
Falta gente que invista dinheiro, Então, o que acontece é que sô o 
diretores com um projeto debaixo do braço vão investito tempo 
deles, vão escrever o roteiro em casa. [..] O que fiz o diretor? O 
diretor é um sonho, Ele dá a dimensão do sonho, ele realiza mato, 
Tializa esse sonho. Se você deixar o diretor livre, o céu é o limits 
Não tem tamanho. Existem diretores conscientes, que já foram 
Produtores, então fazem um roteiro pensando, também, em di 
hero. Mas eu acho que tem de deixar o diretor livre e 0 produ 
tem que dar o tamanho do céu, tem que dar a dimensão [.] 

Agora, o produtor é muito importante porque os próprios di 

tores Precisam de um produtor. Precisam de um ponto referencial, 

precisem de um ponto de chegada, senão eles próprios enlouque- 
cem. Todos os diretores que me procuram, Cacá, Ruy, todos tados 


descendo de asa delta, de helicóptero, não sei o quê. Aí vira para o 
utro lado, bota o chapéu do produtor e fala “essa sequência custo 
50 mil dólares”, aí ele fala “não, não pode”, entende, fica uma lou. 
gua. [..] Eu acho que é muito importante a função do produtor 
nesse sentido, porque dá o tamanho, dá a dimensão, dá o basta, é 
fem que ser produtores que não sejam só produtores, que cortam 
Porque também o produtor só que corra, mutila o produto [..] Eu 
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o produtor é ão muitíssimo importante, mas 
é uma função muitíssimo imp 


Eq e ser produtor também do lado 


e ter um cuidado, tem que e 
Do circos Tem que conhecer toda ferramenta da produção, 


é que, oque cada um faz num filme: Tudo iso é escola você 
ci RR experiência, com cedo Ago ri 
il. você não aprende, Então, eu acho que o produtor tem que 
Che tono. Que di, é at É saber sealer o qu, onde Fu 
Bio e ter com o diretor uma parceria, uma cumpli- 
a É uma coisa muito dificil, não é filter produtores com 
a Bom ese ponto de equilibrio é muito important, e e- 
e poe de captar dinhelo, aininiar bem, iber con- 
Peta a equipe era os asistentes corretos para o próprio prod 
tratar a equipe certa, 


tor, montar o circo. 


Alvarina fala sobre as confusões que envolvem o conceito da 
função de produtor no Brasil. oa 
Dentro da nossa realidade é o seguinte: ae van, Si 
são muito grande porque o produtor, dado Ei ja 
vezes é o produtor executivo. E muitas vezes opro TOS 
Vo é também o diretor de produção. [..] Então normal mente 
tem uma contusão muito grande porque o produtor-produtor 
EX ea da filme também. [...] Esse cara, na prática, não é 
Enendo — ele comida equip [od produção exe £ 
da grana, ver quanto está gastando, pedir p: rear 
ce] No tem qu dat um at, aê tm que ode 
E m e onde você n 
esa e NS dificil de dar, até porque 
Soani e Tae o an tg doado 
Belanda pelo sen departamento. E o produtor exceto cmo 
i ands gi qe Eci Ei Muitas vezes, alguén 
E para mim “Não, Alva, isso custa 50 reais!” Eu digo que não 
rd Sireh dko deS  1) Não é 
do Es pe cortar, se não tiver naceni Se a 
Dom pe o flne ão impor grano eea, Não ingore e 
50, se é 100, se é 500. © importante é o quanto 


ta dentro do filme. 
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RESUMO DA EQUIPE DE PRODUÇÃO 


Produtor 

Podutor executivo 
Secretária de produção 
Contador 

Diretor de produção 
Produtor de set 
Assistentes de produção 
Estagiários de produção 
Still ou fotógrafo de cena 
Boy de set 

Boy de produção 
Produtor de finalização 


EQUIPE DE REALIZAÇÃO 


No cinema brasileiro, dada a ausência de verdad 
mo diretor acumula em geral a produção, desenvol 
fps tin E desde a primeira idéia até a etapa de dis- 
Pos eai Lj ele trabalha do argumento (sozinho ou 
doc du a Dor um Foeiita até a negociação com os donos 
Ceia io an aA parir do argumento original ou adaptado 
bilizar o filme do ponto de vista maneio é come 
e K pora teoria cinematográfica de fato industrial, o di- 
E duse sempre convidado a dirigir um filme, depois que 

a gzcolhido e desenvolvido o roteiro, Ele começa a trabalhar 

o nao pao e Preparação realiza as filmagens e, muitas vezes, 

tipo de esquema produtivo, a limma patas é aana Aa 

mpre dada pelo 


s produto- 
Ivendo a obra 
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Butor, que se torna, então, o mestre e senhor da obra. No 
om é o que acontece, por exemplo, no caso da TV Globo, na 
“ua os diretores não escolhem os temas, não participam da es- 
Altura do roteiro e não acompanham a edição dos programas. 
E sistem, contudo, algumas exceções: profissionais que, mesmo 
ento do modelo industrial, conseguem imprimir um estilo mais 
sal ao trabalho. 
[im Hollywood, alguns diretores conseguiram criar um esti 

o próprio, mesmo nas décadas áureas do cinema americano, 
“ajuando os grandes produtores e estúdios determinavam tudo e 
sumandavam toda a indústria. No entanto, não era esse o espírito 
dominante na economia do cinema industrial americano, con- 
forme se evidencia na descrição do trabalho do diretor feita pe- 
lo crítico Georges Sadoul: 


Em Hollywood, o diretor limita-se a dirigir os atores. Essa cons- 
tatação, feita por Jacques Feyder, em 1932, depois de uma longa 
estada na América, revela-se, hoje ainda, mais verdadeira, segundo 
Frank Capra, René Chair e Duvivier. No estúdio, declarava Capra 
em 1936, 80 a 85% dos directors de um manuscrito, cuja preparação 
não acompanharam, nunca modificam a decupagem que lhes foi 
imposta. À repetição das cenas está confiada não aos seus assis- 
tentes, mas aos Dialogues Directors, que dependem mais do produ- 
tor do que do diretor. Entrega aos cuidados dos especialistas (Se- 
cond Mut) certas cenas particulares — batalhas, lutas corporais, per- 
seguições — sem superintender o seu trabalho. Por fim, deixa de se 
ocupar do filme desde o último dia de filmagem. A montagem não 
faz parte de suas atribuições. Quando muito, admite-se que faça 
algumas reflexões depois de lhe apresentarem uma cópia do filme, 
considerada definitiva. 


No Brasil e na Europa, em especial após o fim dos anos 50, 
«om o chamado cinema de autor e com o surgimento das cine- 
matografias nacionais, o diretor cinematográfico tornou-se o 
mestre inconteste da obra, Por um lado, essa mecânica criou uma 
produção diversificada e rica, permitindo um enorme e variado 
desabrochar de propostas estéticas e resultados cinematográfi- 
cos. Em contrapartida, não colaborou para o desenvolvimento 
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de uma indústria forte e auto-sustentável, capaz de impulsionar 
a dogeinuidade na produção e no consumo, o que geraria quan 
tidade e, consegiientemente, qualidade, Embora não seja esse 
Sratamente o objeto de nosso estudo, vale registrar a ingerência 
dos Estados Unidos nesse processo, O resultado é que Brasil e 
Europa ainda hoje se debatem com sérios problemas relaciona. 
dos à manutenção de suas cinematografias. A saída encontenda 
para mantê-las da forma mais saudável possível tem sido a inter. 
venção e os subsídios do Estado. Tais questões são importantes 
para situar a figura do realizador dentro do nosso contexto e tra. 


zer luz a este personagem freqüentemente desconhecido do gran- 
de público, 


Depois de desenvolver seu argumento, o realizador parte 
para à elaboração do projeto (que inclui sinopse, orçamento es. 
timado, equipe técnica e elenco), Uma vez terminado esse ta 
balho solitário, vai em busca de condições para viabilizádo 

É facil perceber a dupla atuação do diretor brasileiro, quan- 
do comparamos as respostas de dois dos nossos diretores à mes 
ma questão: 


O que é ser diretor de cinema no Brasi? Para Nelson Perei- 
ra dos Santos 


“Tem duas funções básicas, Uma é de realmente realizar, quer di- 
zet, botar concretamente o que está imaginado, do ponto de vista 
da criação. E a outra é o capataz, o chefe de equipe que tem de er. 
ordenar o trabalho de, no mínimo, cinco, dez pessoas” 


Para José Jofhily 


EO diretor de cinema é quem arruma grana para fizer os filmes. 
Esse cara que vai dirigir os filmes, afora qualquer aspecto artístico, 
fem um lado pragmático da direção, que implica você ser uma pes- 
soa hábil para conseguir arrumar grana” 


Este diretor habitualmente despende grande esforço e tem- 
po tentando fechar o seu orçamento, tarefa que implica procu 
zar co-produtores, enquadrar o filme em editais de patrocínio, 
conseguir descontos com fornecedores, atores e técnicos e er 


contrar alguma empresa que se interesse em investir dinheiro 
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v ojeto. Uma vez reunidas as condições mínimas para a 
ji ções mír A 
no projeto. j j 
lução, é iniciada a pré-produção ou preparação, contratan- 
“em geral, imediatamente) um produtor executivo, um 
e (em geral, in nte) 


ui tente de direção. A partir daí, ten- 
ã assistente de direção. 
diretor de produção e um ass a 


do delegado a seus auxiliares as tarefas mais práticas e imediatas 
a produção, o realizador pode e deve se concent 
ila produção, a e onça 
alho técnico e criativo de diretor cinematográfico, 
Joltemos à pergunta: o que é um diretor de cinem: 
jolter gunta r As re 
ão infinitas — talvez tantas quantos forem os diretores- 
jostas são infinita o os diretores — 
Eri (ças, enormes. No entanto, algo é comum ieder me 
E sidade de. ória escrita + 
c ens uma história esc 
vessidade de contar em imags m pala- 
A fico, dispõe de todo um aneval de dispa- 
rivos ex éi acertada de cada de 
essivos e técnicos. À escolha detalhe 
sitivos expressivos e epa 
do fime faz dele um suceso ou um faco comercial c/c n 
tistico; fiz dele também a obra deste diretor e não de outro qual- 
uer: a soma de suas idiossincrasias e sua personalidade estã 
quer: a soma i s 
tampadas em todas as áreas de criação. ERR 
Já Alfred Hitchcock, em depoimento citado p 
confessa: 
contar uma 
“Rodar filmes, para mim, quer dizer, antes de nile do 
história. Essa história pode ser inverosímil, mas h não des nunca, 
ser banal. É preferível que ela seja dramática e humana” 


Jean Renoir, no seu artigo “Como realizo um filme 

can y ; A 
ima de tudo, um contador de histórias que me parecen 

excelentes, Constantemente sou dominado pela vontade insino 

vel de contar histórias que me parecem excelentes e gos 

partilhar minha alegria com os amigos e o público? 


Michelangelo Antonioni observa: 


“Eu não sou um teórico do cinema. Se você me panar o me 
é ser um dire a primeira resposa que me vem à cabeça & eu 
não sei. A segunda: minhas opiniões sobre esse Eri a 
filmes, E, depois entre outras coisas, eu sou adversário da sepa 
ração entre as diversas fases do trabalho. Essa separação f E 
lor exclusivamente prático, Ela é válida para todos que p: 

do trabalho: menos para o diretor. 
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Em todos os depoimentos, de inc 
que há uma grande pluralidade de formas, motivações e aproxi 
mações possíveis em relação ao material que vai servir de ma. 
triz para o trabalho do diretor cinematográfico. A opção por 


uma delas resultará obviamente em produtos com características, 
ambições e resultados os mais diversos. 
Normalmente 


ontestável, apenas o fato de 


É o diretor quem escolhe a equipe técnica prin- 
cipal, ou seja, os chefes de equipe, que são seus auxiliares dire- 
tos. Estes, em geral, escolhem seus assistentes. O diretor de 
transmitir a seus auxiliares a atmosfera que pretende alcançar com 
o filme, bem como seus sonhos e desejos, os ambientes, as cores 
às sonoridades, para que cada um possa solucionar os proble- 
mas técnico-artístcos referentes à sua área de atuação, 

O diretor é freqiientemente comparado ao maestro de uma 
orquestra, que deve conhecer profundamente cada instrumento 
e saber dosar a participação de cada um no resultado final 

Os principais colaboradores do diretor são: 


ve 


* O produtor executivo 

* O diretor de fotografia 

+ O técnico de som 

* O diretor de arte/cenógrafo 
* E, na finalização, o montador 


Iniciada a preparação, o diretor passa a supervisionar todas as 
ações práticas: escolha de locações e de atores figurinos, apro- 
vação das maquetes dos cenários etc. Para que tudo corta bem, 
diretor e produção devem obedecer a um plano de trabalhe 
“xequível e cumpri-lo dentro das previsões orçamentárias de ca 
da rubrica. Transpor esses limites significa estourar o orçamento, 
incidente que pode até ameaçar a conclusão do projeto. 

Aqui um alerta faz-se necessário: isso é a teoria. No domínio 
cinematográfico, talvez mais que em qualquer outro, a prática é 
a lei. Raros são os filmes em que tudo se passa exatamente como 
© planejado (e nada nos garante que esses serão os mais bem-su- 


cedidos comercial ou artisticamente!). Durante o curso do tra- 
balho, sob a pressão 


o das circunstâncias ou dos imprevistos ou 
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sinda por razões de natureza estética, o realiz dor pode aee 
ficar sensivelmente o roteiro de um filme, Ele deve estar prepa 
tado, porém, para enfrentar eventuais pressões e difi 

sd tude. . cas 
o dede ama dl pec qe 
qunlquer modificação durante as filmagens pode se mais bem 
E lizada quanto mais rigorosa tiver sido a preparação do Hime, 
O realizador é responsável por comunicar as novas deliberações 
10 produtor executivo, que deve estar de acordo com as 


ASh s 
ções encontrada pa aaa 
Prontos o plano de filmagem e a decupagem técnica 


o ado está em 
zador quase que somente se ocupa de verificar se tu dE EA 
ndamento;apenas umas poucas pequenas ide in E 

ar da ação. A partir desse p 
didas durante o desenrola 4 e R 
realizador passa a se dedicar à direção de atores, atribuição p 
vezes bastante delicada. i A 
Dirigir atores é saber adequá-ls a seus personagens, saber 
b a 
alhê-os e, ao mesmo tempo, conseguir equilibrar a escolha 
fiz i E fi e, então, todo j- 
è e roficuo para que, então, 
fazê-los interagir de modo pı anopsio p 
junto funcione; achar aquilo que, por falta de pala 
RATA des 
chama de “química” entre el nai 
O diretor informa e orienta os atores sobre sua concepção 
à É 
da obra, o sentido e a importância de cada atua The: o 
inúmeras as formas de relacionamento diretor/ator. Diz 
chcock (citado por Truffaut) 


“[..] o ator num filme deve ser muito flexivel e, em verdad não 

deve fazer nada Ele deve ter uma atitude calma e atua — o qu 
Fa bea ve aceitar ser utilizado e sol a 

não é tão simples assim — e ele deve aceit: pe a 

Era sa 20 filme pelo diretor e pela cimer Ble deve 

deixar para a câmera o cuidado de encontrar os melhores 

tos e os melhores pontos culminantes. 


EAI E 
Jean Renoir, no artigo “O paradoxo comediante”, observ 


“Creio muito num método de repetição que é o seguinte: con- 
ste em pedir aos atores que digam as palavras sem representó la, 
não lhes permitir que tentem pensar, se posso dizer assim, 
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várias leituras do texto, de tal 
aplicarem certas teorias, 
relaçã 


maneira que no momento em que 

em que tiverem determinadas reaçò 

a jadas reações 

zeragão ao texto, seja diante de um texto que conheçam Side ia 

doado que talvez não possam compreender, porque só se en 
fase depois de repeti-la várias vezes, Acho mesn 

a maneira de representar deve ser descober depois 


que a descobrem, peço que se cı pn and 
pisa Peço que se contenham, que não representem 


Para Sydney Pollack 


O esa representa 6096 do problema da realização de um filme. 
quase o aspecto mais profundamente importante. |. Eu des 
bri que cada ator é diferente, asim n se Rodo E k m 

tema de trabalho com Robert Redford e Burt Lancaster [. >. 


] Eu desco- 


Para Felli 
niya Fellini, a escolha dos atores é uma fase essencial, def 
à, O que pode ser atestado na maior parte de seus filme: 


“Nessa hora, desejaria ver todas as caras do 7 

sto ef ostra de comparar a cara que vne is da 
ame prei às caras possíveis, É uma neurose. Posso escrever 
Aula dadag um sorriso deve ser cortante. Descartando isso ou 
aaao descubro que aquele sorriso, em vez de cortante, 
dao, Encontre um sorriso ouso que marcará m 
aaea due qualquer sorriso simplesmente cortante. O caso € 
Começa a existir como mmea até emgan O> fime 


será 
to mais nas 


Penso que é fundamental criar-se uma espécie de cumplici- 
dade entre diretor e ator (e também entre ele e os técnicos mai 
enic is 


importantes), já que o diretor é 
. retor é a figura que ce 
elementos constitutivos do filme. de SOnhéce todos os 


É daí que vem o hábito, 
diretor trabalhar sempre com 
zação de um filme 
dedicação e, quando 
Ja. À história do cin 
rias memorávei 


comum a todos os países, de um 
Os mesmos profissionais. A reali- 
uma tarefa exaustiva e tensa que exige total 
uma parceria funciona, a tendência é mantê- 
ema mundial testemunhou inúmeras parce- 
uis Buñuel e Jean-Claude Carrière; Federico 
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follini, Marcelo e Ruggero Mastroianni e Nino Rota; Marcel 
E asmié e Jacques Prévert; François Truffaut e Suzanne Schiffimann. 

Mo Brasil, Hugo Carvana e Denise Bandeira, Walter Lima Jr., 
Posto Farkas e Wagner Tiso, José Joffily e Nonato Estela são al- 
[ins exemplos. 

O realizador não deve perder de vista o objetivo último do 
Ifibalho de cada um e sua relevância para a obra acabada. Quan- 
Io um plano se desenrola diante dele, o ideal seria que ele fosse 
sapaz de analisar o resultado do trabalho já no plateau e domi- 
Par as alternativas necessárias para corrigi-lo ou melhorá-lo de 
imediato. Quanto maior o domínio do projeto e suas variáv 
mais o resultado se aproximará do filme que foi pensado. Entre- 

nto — o que é doloroso e complexo — todas essas tarefas devem 
ser executadas num tempo mínimo, visto que cada minuto num 
set de filmagem é extremamente oneroso. Daí a necessidade de 
ensaio com os atores, em especial com os menos experientes, e 
de discussão e reflexão com todos os principais envolvidos no 
processo de realização do filme. 

Um filme é um trabalho de equipe e exige do diretor, o elo 
ile todos os setores, grande dose de humanidade, paciência, cum- 
plicidade e, sobretudo, liderança, para que todos possam colabo- 
tar com o melhor de si (técnica, artística e humanamente) para 
o resultado final. Logo, cabe ao diretor reger a equipe de mo- 
do que seus objetivos sejam alcançados. 


A maior prerrogativa do méier do diretor reside na sua maneira 
de contar cinematograficamente uma história. Com efeito, ele é o 
único responsável pelo ritmo do seu filme e pela sua intensidade 
dramática. Para tanto, é preciso que o diretor possua domínio abso- 
luto da história, a fim de que no meio de todas as dificuldades e 
contratempos, filmando, pelas necessidades de produção, cenas em 
ordem arbitrária, ele possa manter, sem hesitações, o ritmo e o de- 
senvolvimento dramático de sua obra. (CavaLcaxT) 


O trabalho de qualquer profissional engajado na fabricação 
de um filme está submetido a um grau maior ou menor de res- 
ponsabilidade criativa e pode ser mais ou menos controlado pelo 
realizador, Independentemente do perfil de cada diretor, um pe- 
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queno grupo de técnicos trabalha necessariamente em contato 
direto com ele. Esses profissionais são os assistentes de direção e 
a continuísta, Com suas múltiplas atribuições. O número de as- 
sistentes de direção pode variar, conforme o porte e as necessi- 
dades do filme. No Brasil, é comum um ou dois assistentes de 
direção e um ou dois estagiários. 

As funções dos diversos assistentes de direção são determina- 
das pelo filme e suas exigências. O primeiro assistente! contudo, 
possui atribuições mais precisas. Ele é um dos primeiros colabo. 
radores a ser contatado, ainda no início da pré-produção. Cabe 
à ele a organização geral da filmagem sob o ponto de vista técnico. 
Eventualmente suas funções podem se imbricar com as do dire. 
tor de produção, mas este será sempre o organizador geral do 
ponto de vista prático. 

Quando as filmagens começam, o assistente deve sempre pre- 
Ver, no pensamento e nas preocupações, a organização e o traba- 
lho da equipe, assegurando que nada retarde as filmagens. Ele 
deve ser capaz de visualizar cada plano do filme e de fornecer 
com precisão a cada técnico as informações solicitadas sobre o 
trabalho a ser feito. Controla tecnicamente toda à filmagem e 
conhece, mais que qualquer um, as intenções do diretor. Assim, 


9 primeiro assistente de direção deve estar seguro tanto no pla- 
no prático da organização do material quanto no plano técni- 
So-artístico, É ele o primeiro a chegar ao set de filmagem € o 
último a sair, num trabalho exaustivo e de grande responsabili- 
dade. O assistente de direção pode auxiliar também na dire- 
ção de figuração, 

Seguindo a orientação do diretor e em conjunto com o di- 
retor de produção, o primeiro assistente de direção redige o pla- 
no de filmagem. Para isso, deve conhecer minuciosamente cada 

“dia de trabalho: os planos previstos, cenários, atores necessários, 
material extra de todo tipo, horários etc. tendo domínio de 
cada plano individualmente e do filme em seu conjunto, 

Ele é, ainda, responsável pela análise técnica do roteiro, do- 
cumento que servirá de base a todas as ações técnicas e práticas 
do filme, tais como plano de filmagem, cálculo de um orçamen- 
to preciso, convocação de atores, aquisição de material extra etc. 
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A análise técnica deve ser rigorosa e completa, pois qualquer 
incorreção corresponde a perda de tempo e gastos dispensáveis 
Trata-se de um inventário que prevê tudo o que será necessário 
para a execução de cada plano no seu menor detalhe e deve con- 


ter as seguintes informações: 


+ Locações e/ou cenários em estúdios 
* Figurinos e objetos de cena 
+ Material técnico necessário (trilhos, grua, objetivas etc.) 


* Personagens e atores 


Cruzando todas as informações, o assistente de direção sx 
liza a análise técnica do roteiro. Deve então elaborar uma classi- 
ficação completa, com as seguintes rubricas 


* Local de filmagem 

* Cenário 

* Objetos de cena 

+ Número de planos a serem rodados 

* Listagem dos planos 

* Atores 

* Figurantes 

* Figurinos 

+ Material técnico extra 

+ Observações gerais 

“Terminada a análise, o primeiro assistente já dispõe das in- 
formações necessárias para elaborar, junto ao diretor de pro- 
dução, o plano de filmagem definitivo, Os planos e sequências a 
serem rodados são programados, e as datas e o tempo de fi 
sem, estabelecidos. Cabe ainda ao primeiro assistente, em par- 
ceria com a continuísta, estabelecer uma minutagem E ne, 
A minutagem consiste na previsão do tempo ga me E a 
da seqüência, facilitando, assim, à reaisção do pisa de 
magem, Para tal faz-se uma lira minuciosa do roteiro, execu- 
tando mecanicamente as ações que serão desenvolvidas pelos 
personagens. A partir daí, orma ie possvel calcular com exatidão 
o tempo necessário para a filmagem de cada plano. 
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tagem serve também de base para os ensaios com os atores no 
plateau, permitindo um maior controle dos gastos de produção 
e do tempo total do filme acabado. 

A função defcontmuiselé fundamental numa equipe de filma- 
gem. Essa profissional (no Brasi, é raro que a atividade seja exer- 
cida por homens) prepara suas folhas de continuidade e, sem ces- 
sar, compara o projeto original ao que se está fazendo con- 
cretamente a cada dia. As folhas de continuidade atuam como ins- 
trumento de auxílio ao controle rígido de tudo o que já foi filma- 
do, serve de base para os boletins de câmera e orienta o trabalho 
na ilha de edição. É por isso que a continuísta deve saber à cada 
momento onde realmente o projeto se encontra. Alguns à consi- 
deram a auxiliar mais preciosa e próxima do realizador, ao mesmo 
tempo que a ligação mais precisa entre o filme e a produção. 

À continuista é também responsável pelas folhas de figurino 
e acessórios, que permitem o acompanhamento rigoroso da con- 
tinuidade de roupas, sapatos, maquiagem, penteados e detalhes va- 
riados dos personagens, Tais folhas orientam sempre os planos a 
serem filmados. Existe ainda o mapa de figurino, também pre- 
enchido pela continuísta, que indica a escala de figurino e ma- 
quiagem para cada personagem ao longo de todas as segilências 
do filme. Com as informações nelas contidas, a continuísta guia 
o trabalho da camareira, do maquiador, do cabeleireiro e do con- 
tra-regra. Constam das folhas de figurino: sequência e planos, 
roupa, acessórios, maquiagem, cabelo e indicações minuciosas 
sobre os detalhes de composição dos personagens. Cada elemen- 
to de figurino receberá um código de modo a ser rapidamente 
identificado na ficha de continuidade. 

Todas as informações são organizadas pela continuísta no fi- 
chário de continuidade, Ela usualmente também fica responsá- 
vel por “bater a claquete”. A claquete (que pode ser mecânica 
ou eletrônica) é um indicador de cenas e deve aparecer antes de 
cada plano filmado (caso se esqueça dela no início, bate-se o 
que se chama de “claquete de fim”. Quando isso acontece, ela 
vem invertida, de cabeça para baixo). Esse instrumento contém 
informações como: nome do filme, produtor, diretor, diretor de 
fotografia, seqüência, plano e take a ser filmado, Sua principal 
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unção é permitir a sincronização entre o som e ade no an 
de montagem. Existe ainda o que se chama de cai de 
«laquete de rolo, um quadro filmado a cada novo rolo de nega- 
tivo colocado na câmera. Essa primeira imagem impressa no ne 
ativo virgem serve para orientar o laboratório, que assim iden 
ufea o rolo pela informação da carta, que inclui o número do 
rolo. o número do chassi da câmera e o tipo de negativo util ja 
do. À função de bater a claquete pode ser delegada ao segundo 
ou terceiro assistente de câmera, de forma a evitar que o 
timuísta desvie a atenção de seu trabalho. Atualmente a claque- 
te eletrônica é usada na maioria dos casos, pois traz Frio a 
formação adicional o time code, facilitando muito a montage: 
nos Ci itadores. 
"a nun deve ainda controlar o nego tendo na 
câmera. Outra atribuição fundamental é anotar as indicas es do 
diretor sobre quais takes filmados devem ser considerados sas 
informações são de grande utilidade quando o filme é é F 
10 laboratório, já que nem todos os takes Elmadal são Es o 
Aqueles que foram rejeitados pelo diretor (por conta de alg i 
erro dos atores ou imperfeição técnica) são descartados e pe 
os melhores são aproveitados (em geral, são indicados na folha 
de continuidade com um círculo). Mais tarde, após exame F 
aprovação dos copiðes, as folhas de continuidade seguem para 
Poa possui, portanto, atribuições administrativas e 
técnicas. No Brasil, em geral é contratada uma semana aire 
início das filmagens, ao contrário do que ocorre ne stac a 
Unidos e na Europa, onde assume responsabilidades bem mais 
relevantes, No plano técnico, será a responsável pri conf 
dade perfeita do filme. Antes da filmagem de cada dia, ela veri 
fica se todos os objetos estão no lugar correto Na ne 
acompanhada pelo Aisne, Não se ocupa, entretanto, de cor- 
sa, indicando, corrigindo, anotando posições de imeri emo 
nagem, objetos, cenários etc. Além de todo o Material neces 
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Eee y iai 
trabalho. Com ele, a continuísta calcula a duração dos planos 


também durante a fil 
mbém durante a filmagem, permitindo a constante compara- 


ção entre o planejado e o realizado. 


As ini ò 
formações que devem estar contidas na folha de 


tinuidade: ia 


* Número do plano 
* Número da tomada 


* Material previsto (imagem, som, efeitos especiais) 

* Indicações de câmera (objetiva utilizada, diafaga 
E diin focais, filtros) S 
; Bieg som (ruídos, playback, ambientes etc.) 
* Minutagem do plano 

+ Trucagens e observações técnicas 

* Croquis do plano 

* Lista de atores e figurantes 

* Resumo da ação 
+ Trechos dos diálogos 


Contudo, o que se 
magna quê nir a tal ou qual plano pode ser pronta- 
enaa contado na folhas de continuidade. Como clas seguem 
EE do decupagem, também é fcil verificar to- 
Sos pos de sords comparando-se a página do plano que va 
sado com as páginas dos planos precedentes e seguintes 
omani ais ribuições, o mais importante no trabalho de uma 
oo É sua capacidade de concentração e atenção, que per- 
Tp Al controle da continuidade e dos nggond: do filme 
ea ae É tm ron? Palavra de origem francesa con 
dede fu aço mundialmente utilizada no vocabulá- 
Do gaematográfio com o sentido de pasagem de um plano para 
Saa nação fia so dois planos. A forma como ocorre 
pena pasa m define uma importante opção estética, uma 
gostura do diretor em relação a0 cinema e 20 seu filme, 
tória. No cinema clássico. e 
sagem deve ser a mais suave possível 


à forma 
-nartativo, essa pas- 
1 para que não seja percebida 
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polo público, dando a impressão de que o filme é uma sucessão 
“he imagens sem interrupção. Esse tipo de cinema busca uma nati- 

lização da montagem, empalidecendo o caráter de construção e 
fle artificialidade do filme, para que o espectador viva a história. 
[im outros modelos de cinema, o objetivo pode ser justamente o 
aposto: explicitar o filme como construção e a montagem como 
intervenção, como manipulação. Neste caso, faz-se uso de estraté- 
gias que quebrem a continuidade entre os planos e cria-se uma 
montagem antinaturalista. Jean-Luc Godard introduziu no ci- 
hema a noção de faux-raccond (falso record). 

A noção de racord é inseparável das de decupagem e monta- 
gem. No Brasil, à palavra taccord foi aportuguesada. Assim, diz-se 
que um plano pode racordar ou não, Frise-se que a função da con- 
tinuísta é preservar o rarord (seja ele suave ou abrupto), anotando 
todos os detalhes e garantindo que sejam seguidas as orientações 
da direção no que concerne às mudanças de plano. 

Os raccords podem ser de três categorias 


+ Raccords de objetos 
* Raccords técnicos 
* Raccords de ação 


+ Raccords de objetos — Consiste em mudanças de lugar, varia- 
ções nos objetos do cenário, móveis, adereços, figurinos, ma- 
quiagem, entre outros. Todos os objetos presentes no campo vi- 
sual devem obedecer à lógica do espaço, da ação e do tempo. Por 
isso, à continuísta deve manter um controle total da localização 
dos componentes do plano. Por exemplo: um cigarro aceso por 
um personagem no início de uma segiiência deve apresentar, ao 
final, um desgaste coerente com a passagem de tempo no filme. 
Analogamente, as unhas pintadas de vermelho de Maria na se- 
qüência X devem permanecer por todo o tempo com a mesma 
cor e tamanho, mesmo que os planos tenham sido filmados com 
semanas de intervalo. 

+ Racconds técnicos — Lei dos 30º: a mudança de eixo mínima 
entre dois planos deve ser de 30º. Caso contrário, teremos à 
impressão de salto visual e desconforto. Assim, a modificação de 
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eixo entre dois planos ligados por corte deve ser relevante e 
apresentar um contraste bastante nítido. A regra geral, neste cas 
so, costumava ser a gravação de planos de cobertura a serem in- 
tercalados entre dois planos que apresentassem apenas ligeira 
modificação de ângulo, Entretanto, essa norma v 


em caindo em 
desuso e os cortes praticamente no mesmo eixo têm sido ampla- 


mente utilizados, sobretudo em documentários. Os fil 
Eduardo Coutinho são exemplos disso. 
Lei dos 180º: limite do campo e contracampo, para evitar o 
famoso “pulo do eixo” ou “pulo de campo”. 
“Pulo de eixo ou “pulo de campo”: quando 
eixo da câmera ultrapassa 180º, as posiç 
nagens dentro do quadro são invertidas. 
Essas regras parecem extremamente simples e podem ser, de 
fato, quando se trata dos planos com câmera fixa ou com poucos 
atores, sem muita movimentação dentro do campo. Entretanto, 
quando a situação se complica, pode ser bastante complexo 
controlar todas as variáveis dentro de um plano. Atores que en- 
tram e saem ou mudam de lugar no cenário e movimentos de 
câmera são fatores de complicação. Em algumas seqüências do 
filme Assassinato em Gosford Park, de Robert Altman, algumas 
Pessoas conversam e se movimentam num enorme salão. Aqui, 
além do talento necessário para manter a tensão dramática e 
emocional da trama, transparece ainda a habilidade para a ma- 
nutenção do eixo da câmera. Um exemplo clássico de quebra 
de eixo no cinema brasileiro está no filme O cangaceiro, dirigido 
por Lima Barreto, em 1952. Em plena segiiência, o eixo da cá. 
mera é acidentalmente trocado e o personagem, que num plano 
se movimentava em um sentido, no plano seguinte passa a se 


movimentar para o lado oposto. O cangaceiro foi premiado no 
Festival de Cannes de 1953, 


mes de 


a mudança de 
es de objetos e perso- 


* Raccords de ação — São mais numerosos é de 


absoluta res- 
ponsabilidade da continuísta: 


Posições DE ATORES 


Movimentos de atores: a posição do ator dev 


re ser mantida 
em relação ao quadro, ao cená 


io e aos outros atores. 
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ue saiu de qua- 
Saias e entradas de campo: um personagem que saiu de qua 
“us pelo lado direito deve entrar pelo lado esquerdo Skera 

Direção se os personagens estão conve: 

direção de olhares: se os ps ando 

em plano e contraplano, devem olhar para lados opost é 
Even está à direita olha para à esquerda, onde estará y 
gice-versa. 

JISTUAL DOS ATORES ) es 
ot no movimento: no aceon clássico, qualquer iod 
O deve passar a impressão de continuidade. Devem-se p 
: wimento. O pro- 
movimento da 


Mento deve p: n de 
r também a velocidade e o sentido do movin 
limento de se mudar de plano durante ur 
ação se denomina raccord no movimento. RE a 
É necessário ressaltar, porém, que muitas ve; Ani 
irio passa despercebido pelo espectador. Quando a carga dez 
mática da cena é intensa e, portanto, a atenção jo pesca SE 
folia é e isso > 
tos, é comum que is 
voltada a outros elementos, que isso aconteça, Exis- 
tem, entretanto, os especialistas de plantão em peer ra 
em, 3 o eripi 
Si assim, a continuísta zi 
de continuidade. Sendo assim à aus 
denied respeitem a lógica espacial e teripora angio 
constante aos raords ocupa-a durante todo aA 
consta ir e 
Dentro da equipe de realização reie side it 
ã ó ente vem ganhando 
nção que só recenteme; s ead 
Cisindo importância no Brasil: trata-se do fasting EE ing É 7 
pi éoté esquisa os atores 
e é o técnico que pesg 
produtor de elenco) é o ssa 
Tenas papéis e para a figuração e os sel 


RESUMO DA EQUIPE DE REALIZAÇÃO 


Diretor 
Assistentes de direção 
Estagiários de direção 
Continuísta 

Casting ou produtor de elenco 
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EQUIPE DE CENOGRAFIA 
E DIREÇÃO DE ARTE 


Ao se pensar a direção de arte no cinema, em especial no 
gaso brasileiro, depara-se com um imenso vazio teórico. Há uma 
vastidão de temas referentes à área ainda muito raramente colo. 
cados em questão: a cenografia e o figurino e suas implicações 
“ contribuições para a narrativa, a construção dos personagens, 
do tempo e do espaço, sas relações com o conceito de realismo 
ete. Mesmo quando é elogiado, o projeto da arte dificilmente é 
problematizado. 

À equipe de cenografia e direção de arte costuma ser a mais 
numerosa num filme de ficção, pois engloba vários subsetores, 
que se subordinam todos, em última instância, à direção de arte” 
A função é relativamente recente no Brasil, datada do início dos 
anos 70. Anteriormente, todo o trabalho se dividia entre os de. 
partamentos de cenografia e figurino, 

Às filmagens podem ser realizadas em estúdios, locações (qual- 
quer local não construído especialmente para filmagem) ou em 
exteriores como florestas, jardins, ruas, praias etc. À opção por 
realizar um filme em estúdio ou em locação depende de vários 
fatores, determinados segundo questões de ordem orçamen. 
tária, artística e técnica. 


Os grandes estúdios internacionais contam com o que se 
chama de cidade cenográfica. À cidade cenográfica é uma área 
muito ampla onde é construído um complexo de cenários e fa. 
chadas que servirão a um filme. Além de local para à filmagem 
de interiores (como em qualquer estádio), dispõe de espaços 
exteriores inteiramente criados em função da obra realizada 
Comum em Hollywood, esse modelo tem como grande ex. 
Poente europeu a Cinecittà, lendário estúdio italiano onde se 
filmaram obras como Amarcord, de Federico Fellini. No Brasil 
à cidade cenográfica não conquistou o ambien 


te cinematográ- 


fico. No entanto, foi introduzida no universo da teledramanar. 
Bia, ainda assim restrita a grandes organizações (como a Rede 


Globo, o SBT e, mais recentemente, a Rede Record), capazes de 
arcar com tamanha infra estrutura. 
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á êm ortância funda- 
E e forma for, os cenários têm impor 
can pução de um fime, O critico de cinema Georges 
mental na c 
Badoul fala dessa magia: l 
' atro, o décor do 
Mesmo sendo infinitamente mais real que o do teamo, o dieo do 
inema não deixa por isso de recorrer à ilus ques A 
fito podes ge um E antigo de madeira esculpida que are 
lidade, es de uma biblioteca atulha 
idade, não passa de gesso, paredes de un ada de 
Dna aa quai é otanta mão 6 esueador e os pino- 
tes. pintura ilusória é a alma das paisagens que se vêem peso 
as abertas, Paisagens pintadas em tela são subtuídas amiúde 
por paisagens fotográficas, enormes ampliações (po em ter várias 
"ones de metros quadrado) coladas em painéis de ma iein com 
Sensada, Ao serem refotografadas no correr do filme dão qua 
pensada, Ao seren s no c 
sempre uma ilusão perfeita da re je 
E] Ampliações fotográficas e maquetes desempenham vam 
ému ytante nos decores que reproduzem o à 
o pag em qu e pasar ua cem de amon Banco. 
voes qe o rodeiam são de tamanho e aspecto norma, com a 
diana que arvores ão arca de bolas pintadas e o trono 
arame recado E xeo cacho é verdad o gr 
do é, em grande parte, de palha qu de fibras, Alguns dos pontos po- 
. contudo, ser compostos de camadas de relva, no 
de sustos aa eus de fores, transplantados no est 
certas árvores, arbus 
eiros e floristas. 
SaR a bém ser empregadas isolada- 
uetes podem também lada 
Ds de nos, Win avião que depeinça cont 
O o ou os descarilammentos do resizados por meio de mode 
os reduzidos, em decores miniaturas, graças à do imen- 
ae Mei em 1897. Se forem tomadas algumas precauções, 
ilusão é quase absoluta, uma vez que a projeção não per 
a ilusão é quase absoluta, 
tinguir a escala verdadeira dessas maquetes 


ár di l” do filme. 
tor de artelé o responsável geral pelo “visual ; 
Taer do diretor, ele deve harmoni T peame a 
binações, as tonalidades certas entre cenografia, fgurino, 
Es ESET daí o fato de que diretor de arte e a 
alo cabala muito em parceria. Discutem a relação entre 
pae 
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cores utili is ái 
ses id no cenário e no figurino e suas articulações com 
ipo de iluminação (refletores, filtros, tipo de negativo ou câ- 


mera de vídeo) que 


mera de vídeo) que será utilizada. Todo ese tiblho exige uma 
tante apurada e pressupõe que o profissional do- 
mine profundamente não só noções técnicas de várias áreas de 
cinema, mas também história da arte e moda e 

_ No Brasil, usualmente o diretor de arte acumula duas fan- 
ções de arte propriamente dita e cenografia. O [cenó- 


grafo) é écie de 
grafo] é uma espécie de arquiteto do cinema: é ele quem, por 


meio de desenhos e maquetes que devem ser aprovados pelo di 
tetor, cria todos os ambientes que se transformam em cenário, 
Sempre atrelado às limitações do orçamento e às diretrizes artis. 
ticas e expressivas do filme, seu trabalho não se restringe a dal 
à concepção: ele também acompanha toda a execu, as die 
cenários e se responsabiliza por eles PRE Ve 
E geral, o trabalho do diretor de arte acontece fora do set, 
Grande parte é executado antes do início das filmagens. Quando, 
Já durante as filmagens, ele continua construindo cenários que 
serão filmados posteriormente, toda essa atividade acontece em 
seu escritório, ateliê ou nas oficinas dos cenotécnicos. 
A execução dos cenários coloca alguns problemas bas 
específicos tipo de materiais que serão utilizados, cores e mes. 


mo sua implantação devem se 
r escolhidos segundo critérios pró 
prios ao cinema. o ESSO 


À E 

pagigin como o roteiro não É uma peça literária, e o roteirista 

é necessariamente um escritor, também o cenógrafo não é 
arquiteto. Apesar das semelhanças que as duas atividades apre 

sm ak lembrar o óbvio: se o arquiteto constrói casas e pré- 
an die cenógrafo constrói um mundo “de menti 

inha”. Trata-se de uma especi; ' 

alidade que demanda té 

y o j 

aprendizado específicos, Rec 
Es O cenógrafo resolve prol ão artística e de rea 
ação práti és èI à 
Jização prática técnica cm tação de cada filme. Deve, inda, 
“gundo o plano das filmagens, respeitando o crono. 

grama e o orçamento. E 


CD E 
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Diretamente ligados ao cenógrafo e trabalhando sob seu co- 
Mando, estão os Cenotécnicos, que são os pedreiros, marceneiros 
t pintores do cinema. São técnicos especializados em trabalhar 
“um materiais próprios ao meio cinematográfico, utilizados para 
| construção de cenários. Durante as filmagens, um cenotécni- 
«o deve permanecer no set, Caso haja algum problema ou seja 
necessário realizar qualquer pequena mudança, ele deve estar 
pronto e apto a realizá-la o mais rápido possível. 

O diretor de arte escolhe todos os objetos que “vestem” ps 
cenários. Para isso, conta com assistentes que, de posse da lista 
do que é necessário, vão a lojas, brechós e aonde mais for preci- 
«o, buscando várias opções para cada item, de maneira que o di- 

retor de arte (ou mesmo o diretor) possa escolher. 


Atualmente o cenógrafo e o diretor de arte trabalham com 


«cus assistentes e estagiários, mas existe um outro profissional, 
cada dia mais presente nas equipes de cine- 
veis, 


sus assistentes es 
(produtor de arte! a 
ia. O produtor de arte é especializado na pesquisa de móv 


objetos e acessórios requeridos pelo diretor de arte. Alguns ob- 


jetos podem também ser construídos. É quando entra em cena 
o aderecista. 

Oladerecista é responsável pela execução de objetos que não 
existem e que podem ter sido inventados pelo diretor de arte 
ou pelo cenógrafo. A partir de materiais como isopor, papelão, 
madeira, plástico, resina ou metal, ele executa qualquer objeto 
fantasioso, O Rio de Janeiro dispõe de excelentes aderecistas, 
com criatividade e técnicas excepcionais. Quase todos são for- 
mados e trabalham também nas escolas de samba, um fantástico 
laboratório e ateliê para a fabricação de objetos. 

Um outro técnico integra a equipe de direção de arte e ce- 
nografia. É olcontra-regra, que durante as filmagens permanece 
todo o tempo no set, pronto para solucionar problemas e provi- 
denciar qualquer pedido relativo aos objetos que compõem o 

“Cenário. Apela-se ao contra-regra para resolver mil pequenos 
“detalhes. É ele que deve assegurar a conservação é a manuten- 
ção de todos os objetos cenográficos ji 
L ubordinada à direção de arte está também a(Eguipe de fiz 
FErinð, Os filmes contam, em geral, com ianea iE, 
responsável pela criação e confecção do vestuário, e um figuri- 
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assistente! que o ajuda em suas tarefas cotidianas. O figu- 


rinista deve desenhar os figurinos, criá-los e submeter seu pro~ 
jeto ao diretor de arte e ao diretor do filme, Em algumas oca- 
siões, tratando-se de filmes que se passam na atualidade, ele po- 
de ser responsável somente pela escolha de vestuário nas lojas, 
devendo harmonizar cores e levar em conta, para sua escolha, as 
características dos personagens. Quando é necessário confeccio- 
nar, ele tem à sua disposição costureiras, pelas quais se responsa- 
bilizará, devendo controlar o seu trabalho e respeitar o crono- 
grama do filme. 


ao EO 
Ainda subordinadas ao figurinista estão as[CAmareiras, res 
ponsáveis pela manutenção e limpeza das roi as fil- 


magens. Uma das camareiras permanece todo o tempo no set 
“com agulha, linha e escova para que seja possível fazer pequenos 
ajustes. Uma roupa que descosture ou que tenha ficado um pou- 
co larga é imediatamente consertada. São as camareiras que ves- 
tem todos os atores, 

Aquipe de maquiagembtambém está subordinada ao diretor 
de arte. Oymaquiadoy não só cria como também executa a ma- 
quiagem. Algumas vezes, uma só pessoa é responsável pela ma- 
quiagem e pelo cabelo. Em outras, essa responsabilidade é divi- 
dida, Entretanto, sempre o maquiador-chefe é o responsável pela 
criação e concepção da maquiagem e dos penteados dos atores 
e deve comandar toda a sua equipe. 

A quantidade de assistentes depende do número de persona- 
gens que têm de ser preparados, Em dias em que há muitos ato- 
res ou figurantes, podem ser contratados mais assistentes, a fim 
de que o início das filmagens não seja retardado. 

Todos esses profissionais são contratados durante a prepara- 
ção do filme, pois os cenários e os figurinos devem ser criados, 
aprovados e executados previamente para que tudo esteja pron- 
to e perfeitamente correto nas datas previstas. Assim, logo que à 
pré-produção tem início, o diretor de arte, o cenógrafo e o fi- 
gurinista se juntam à equipe. 

O maquiador pode ser contratado um pouco mais tarde, 
uma vez que seu trabalho é de mais rápida execução. Na pré- 
produção é necessário conceber, fazer testes para aprovação do 
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diretor c, finalmente, dar início à confecção da maquiagem. É 
e streniamente desejável e proveitosa a participação do diretor 
do fotografia nesse processo. Em alguns países, como a França, 
tas vezes o maquiador está diretamente subordinado à equipe 
fle fotografia. Essa troca de informações e ajustes durante a pré- 
produção só pode ajudar (tanto do ponto de vista econômico 
quanto artístico) Á K aneao 
Em algumas “escolas” cinematográficas, o cenário adquiri 
fumanha importância, que se tornou quase que um personagem 
do próprio filme, como é o caso do expressionismo alemão. 
Concluindo esta parte do capitulo, é interessante acrescentar 
(que a equipe de direção de arte talvez seja a mais variável de 
todas. Seu tamanho e estrutura dependem de fatores como o 
porte do filme e a época em que se passa a história. No caso do 
Itumado filme de época, é necessário acrescentar a pesquisa às 
tarefas básicas, o que acarreta o aumento da equipe e, é claro, 
curtos extras, Outras vezes é necessário providenciar por exem- 
plo, maquiadores com habilidades específicas (como envelheci- 
mento) ou encomendar serviços como máscaras de látex ou pr 


teses a técnicos específicos. 


Filmagem em estúdio 
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RESUMO DA EQUIPE DE CENOGRAFIA E DIREÇÃO DE ARTE 


Diretor de arte Figurinista 

Assistentes de direção de arte. Assistente do figurinista 

Cenógrato Estagiários de figurino 

Assistentes de cenografia Camareiras 

Estagiários de cenografia Costureiros 

Cenotécnicos Maçuiador-chefe 

Produtor de arte Cabeleireiros 

RN Assistentes do cabeleireiro 
lerecista Estagiários do cabeleireiro 


EQUIPE DE FOTOGRAFIA 


A fotografia de cinema, no Brasil, talvez seja o departamento 
técnico que mais se desenvolveu nas últimas décadas, À quanti- 
dade e a qualidade de fotógrafos brasileiros (que, inclusive, têm 
trabalhado em produções norte-americanas e européias) confir- 
mam a excelência desse setor técnico do cinema brasileiro. Na 
hierarquia do cinema, o diretor de fotografia é considerado o 
técnico mais importante, depois do diretor do filme, no set de 


“filmagem. Essa afirmação pode ser facilmente confirmada obser- 
vando os créditos de filmes, onde seu nome costuma aparecer 
imediatamente antes da nomeação do realizador. 

Como ocorre geralmente em relação a toda a equipe técni- 
ca, é comum que os diretores trabalhem sempre com os mesmos 
fotógrafos, mantendo com eles diálogo constante e enriquece- 
dor que se restabelece a cada novo filme. 7 


A luz é a matéria do filme, talvez no cinema (já disse outras 
vezes) a luz seja a ideologia, sentimento, cor, tom, profundi- 
dade, atmosfera, narrativa. A luz é aquilo que reúne, que apaga, 
que reduz, que exalta, que arrisca, esfuma, sublinha, derruba, 
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que faz tornar crível ou fantástico o real, dá o tom de miragem 
ao cotidiano mais simples, reúne transparências, sugere tensões. 
vibrações. À luz preenche um vazio, cria expressão onde ela não 
existe, doa inteligência ao que é opaco, dá sedução à ignorância. 
O filme é escrito com a luz, o estilo se exprime com a luz 


No depoimento de Fellini (acima) fica claro o papel da foto- 
grafia, do trabalho com a luz, para o êxito artístico de um filme e 
também a importância da escolha deste colaborador tão próxi- 
mo e fundamental: o diretor de fotografia. 

O jiretor de fotografia] comanda uma equipe muito especia- 
lizada cujo tamanho varia conforme as necessidades e o porte 
do filme, 

No Brasil, ele costuma ser agregado à equipe dez dias antes 
do início das filmagens. É quando ele e seu primeiro assistente 
começam a trabalhar na pré-produção do filme, devendo prepa- 
rar, testar, conhecer, escolher todo o material necessário à capta- 
ção de imagens a partir da decupagem técnica e do orçamen- 
to disponível. 

Qual é a principal atribuição desse chefe de equipe tão im- 
portante? Pela escolha do tipo de negativo, das lentes, dos refle- 
tores e de seu posicionamento, é ele o responsável por criar qua- 
se toda a atmosfera do filme. 

Nos filmes de ficção atuais, ele não mais se ocupa da câmera, 
ficando otoperador de cimera responsável pela função. Esta di- 
visão de trabalho é recente no Brasil, tendo se firmado, sobretudo, 
a partir dos anos 80. Entretanto, quando se trata de produções 
com menos recursos ou de filmes documentários, o diretor de 
fotografia é, em geral, o responsável pela iluminação e pelas ma- 
nipulações com a câmera; na regulamentação da profissão e no 
sindicato da categoria (Sindicato dos Técnicos da Indústria Ci 
nematográfica), estas são consideradas duas funções e correspon- 
dem, portanto, a duas remunerações distintas. 

Segundo Lauro Escorel Filho, em entrevista à revista Filme 
Cultura, em 1981: 

Em filmes de grande porte, onde você tem um parque de luz 

muito grande, um cronograma de trabalho muito apertado, onde, 
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enfim, você não tem tempo a perder, um cameraman é da maior 
utilidade. Agora, como no Brasil não [...] existe essa tradição [...] 
de uma pessoa se especializar no trabalho de câmera, o diretor de 
fotografia é obrigado a acumular a função. Eu, pessoalmente, gosto 
muito de fazer câmera, Fico até um pouco inseguro com a idéia de 
passar à câmera para outra pessoa, porque eu me preocupo muito 
com o enquadramento, com essas coisas [..] 


A divisão de trabalho entre o diretor de fotografia e o opera- 
dor de câmera está muito ligada ao orçamento e às opções pessoais 
do diretor de fotografia e do diretor do filme. Contudo, é inte- 
ressante assinalar que nem sempre um excelente diretor de fo- 
tografia apresenta um desempenho do mesmo nível no manejo 
com a câmera e vice-versa, sendo, portanto, muitas vezes mais 
produtiva a divisão do trabalho. Isto pressupõe um grande en- 
trosamento entre o diretor de fotografia, o operador de câmera 
e o diretor do filme. 

Antes da filmagem, o diretor de fotografia lê o roteiro. Em 
conjunto com o realizador, determina o tipo de imagem que o 
tema e o roteiro sugerem; a partir dessas apreciações pode, então, 
escolher o tipo de película conveniente, os filtros e todo o ma- 
terial de iluminação. 

O diretor de fotografia procede, por intermédio do labora- 
tório de imagem, a testes sensitométricos de vários tipos de emul- 
são, tratadas de diferentes maneiras. Tais testes são solicitados ao 
laboratório e, através de seu resultado, o fotógrafo estabelece sua 
forma de trabalhar dependendo do material disponível e do re- 
sultado que quer obter com ele. O profissional pode também 
fazer testes fotografando várias tomadas com diferentes filtros, 
em diferentes horas do dia (quando se tratar de filmagens exter- 
nas). Na maior parte dos casos, entretanto, basta o teste sensito- 
métrico da emulsão escolhida. 

Desde a leitura do roteiro e das informações sobre a decupa- 
gem técnica, o diretor de fotografia é informado sobre os mo- 
vimentos de câmera e os tipos de planos a serem realizados. Assim, 
ele pode decidir com o diretor de produção e com o diretor do 
filme todo o material necessário: quantidade e tipo de câmeras, 
travelling, carrinhos, dollys, objetivas especiais, refletores, definin- 
do como e quando vão ser utilizados. 
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Pode-se decidir, por exemplo, pela utilização de duas ou mais 
câmeras durante todo o filme ou somente em algumas seqüên- 
cias que necessitem de maior sofisticação ou rapidez na realiza- 
ção, Esse procedimento, porém, não é comum no Brasil. Quando 
isso ocorre, o diretor de fotografia se ocupa da iluminação e é 
contratado um operador de câmera para cada máquina. 

Na película, o registro da imagem fotográfica é feito por um 
processo fotoquímico. O material é coberto por camadas de subs- 
tância química fotossensível que imprime as imagens pela pe- 
netração da luz através das lentes da objetiva. No cinema, a câ- 
mera registra as imagens, e o gravador, o som. Imagem e som 
são captados, portanto, em dois suportes independentes. No vídeo, 
o registro de imagem e som se dá em um mesmo suporte mag- 
nético por meio do fenômeno fisico da indução magnética. Ao 
contrário da película, a fita magnética pode ser reutilizada. 

Um aspecto fundamental da diferença entre os formatos diz 
respeito à iluminação. Por responderem de formas diferentes à 
ação da luz, a película e a fita magnética devem ser tratadas de 
modo diferenciado pelo fotógrafo. A mesma iluminação atuando 
sobre os dois suportes produzirá certamente imagens diferentes 
em cada um deles. A película, por exemplo, resiste mais a luzes 
altas, enquanto o vídeo responde melhor à subexposição. 

É importante assinalar que existem três sistemas principais de 
captação e transmissão de imagens coloridas em vídeo: 


+ NTSC (National Television System Commitee), desenvol- 
vido nos EUA 

+ SECAM (Sequentielle à Mémoire), desenvolvido ma França 

« PAL (Phase Alternation Line), desenvolvido na Alemanha 


O Brasil desenvolveu um sistema misto denominado PAL-M 
em virtude de prerrogativas tecnológicas. 

Antes de passarmos à descrição técnica de cada função do 
departamento de fotografia, é interessante detalhar alguns 
conceitos técnicos para que todo o processo seja bem com- 
preendido. 
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1 - PELÍCULAS, FORMATOS E BITOLAS 


Para'filmar ou gravar as imagens, o filme ou vídeo necessita de 
um material sensível em que serão impressas as imagens. As pri- 
meiras películas foram fabricadas em 1889 por Edison, por in- 
termédio da Kodak, nos Estados Unidos. Já em 1908, a empresa 
Pathé construiu sua fábrica na França e iniciou também a fabri- 
cação do material 

A película cinematográfica é composta de duas partes: su- 
porte e emulsão, O suporte é a parte fotograficamente inerte da 
película, inicialmente fabricada de nitrato de celulose. Seu gran- 
de inconveniente era à extrema facilidade de combustão. Du- 
rante longo tempo, o suporte foi fabricado de acetato de celulose 
e atualmente vem sendo substituído pelo poliéster, mais resis- 
tente. A emulsão é a parte da película onde a imagem é efetiva- 
mente registrada. Constituída de cristais de brometo de prata 
em suspensão na gelatina, ela é fotograficamente sensível. O lado 
fosco da película é o que contém a emulsão; o suporte corres- 
ponde ao lado brilhoso. 

A escolha da bitola de um filme é uma decisão muito im- 
portante, pois todos os equipamentos serão fornecidos em fan- 
ção dessa escolha: câmeras, película, moviolas ilha de edição linear 
e até o local de exibição. Tal decisão deve ser tomada em con- 
junto pelos responsáveis pela produção, levando em conta diver- 
sos fatores 


* Local de exibição 
* Recursos financeiros disponíveis 

* Locais de filmagem 

* Prerrogativas dramáticas e estéticas 


Atualmente utilizam-se comercialmente duas bitolas de pe- 
lícula: 35 mm e 16 mm. A denominação se deve à largura da 
fita. O filme de 35 mm (o mesmo utilizado na maioria das má- 
quinas fotográficas) é a bitola mundialmente reconhecida e usada 
em todos os cinemas. No filme cuja fita mede 35 mm, 22 deles 
são reservados à imagem, 3 mm correspondem à pista de som, e 
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94 5 mm restantes são ocupados por perfurações de ambos os la- 


ilos de cada fotograma. 

Os chassis das câmeras de 35 mm comportam no máximo 
tolos de 1,000 pés de película negativa (o equivalente a 300 me- 
tros ou 11 minutos de material virgem). Portanto, é fisicamente 
impossível efetuar registros contínuos com metragem superior 
1 essa, Obras como O festim diabólico, de Hitchcock, que simula 
um plano contínuo por todo o filme, são exemplos de extrema 
habilidade e sofisticação tanto da direção quanto da montagem 
para contornar essa limitação intrínseca ao cinema. No filme 
em questão, os cortes existem, mas são camuflados pela decupa- 
gem e pela montagem. Há também rolos menores, como o de 
100 pés (ou 120 metros). As tabelas de conversão são importan- 
tíssimas para guiar os técnicos durante a filmagem e a montagem 
na relação entre tempo, metragem e pés nos formatos mais usuais. 

No mundo inteiro, as salas de cinema são equipadas com 
projetores de 35 mm. À bitola 16 mm costumava ser usada antes 
do advento e da popularização do vídeo, especialmente para do- 
cumentários, filmes de baixo orçamento ou programas de tele- 
visão, Mais barato e compatível com equipamentos mais leves, 
o 16 mm conheceu popularidade no cinema independente, En- 
tretanto, se por algum motivo um filme é rodado em 16 mm, 
para projetá-lo nas salas de cinema convencionais é necessário 
fazer o que se chama de ampliação para 35 mm, realizada pelo 
processo de ampliação blow up. O inverso também é possível: re- 
duzir um filme de 35 mm para 16 mm (para projetá-lo em salas 
equipadas com projetores desta bitola) 

Uma das vantagens do 16 mm é que as cópias e os copiões são 
menos volumosos e mais leves. Por outro lado, o fato de só ter 
perfurações de um dos lados da fita faz com que a película 16 mm 
seja instável durante a filmagem e a projeção. 

A película é chamada de virgem quando ainda não sofreu à 
ação da luz. À película negativa virgem usada nos filmes deve ser 
exposta (ou seja, deve sofrer a ação da luz) e, depois, enviada à 
um laboratório cinematográfico para que seja revelada, Poste- 
tiormente, a película negativa revelada é copiada em película po- 
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sitiva, assim como ocorre com o filme fotográfico — usamos o 
filme negativo que será copiado em papel fotográfico. 

Ao longo da história do cinema, várias bitolas foram testadas 
e utilizadas, até a consagração da bitola 35 mm para exploração 
comercial. Existem, ainda, outras bitolas, como o 8 mm, o super 
8 mm, o super 16 mm, o 70 mm ou o super 35 mm, restringin- 
do-se o seu uso a projetos e objetivos mais específicos, 

Muitas vezes pode-se optar por rodar um filme em 16 mm, 
visto que as despesas de realização serão menores, e “colocar o 
filme na lata”, como se diz no jargão cinematográfico, deslocan- 
do para a finalização parte importante dos custos. 


2-A FITA DE VÍDEO 


No meio da década de 1940, foram realizadas nos Estados Uni- 
dos as primeiras transmissões de televisão. Os programas eram fil- 
mados com câmeras de cinema e transmitidos ao vivo. Somente 
os filmes de cinema e telejornais eram registrados em película 
cinematográfica. Além da importância desse registro histórico, 
tal informação serve para lembrar que os dispositivos de filma- 
gem e gravação são independentes. As câmeras cinematográficas 
inicialmente apenas captavam imagens, não gravando o que era 
filmado. Só mais tarde, com o surgimento da CamCorder, gra- 
vador e câmera foram acoplados num mesmo aparelho. À partir 
de então, as imagens e sons captados pela câmera passaram a ser 
automaticamente gravados. 

Em 1956, a Ampex lançou o primeiro gravador de video- 
teipe, que utilizava fita magnética com largura de duas polegadas 
e um sistema de gravação denominado quadruplex. Já em 1963 
surgiu o primeiro video tape recorder de três quartos de polegada. 
De lá para cá, o avanço tecnológico tem se dado em velocidade 
alucinante. Os equipamentos e as fitas foram se tornando mais 
leves e baratos e se popularizaram enormemente. 

Existem dois tipos de vídeo: analógico e digital. Cada câme- 
ta ou gravador de vídeo possui seu formato específico de fita 
Há vários formatos de vídeo analógico ainda no mercado: VHS, 
Super VHS, Betamax, U-Matic, vídeo-8, hi8,VHS-C, Em 1982, 
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fui lançado o formato Betacam, que até hoje é hegemônico nas 
levò « na publicidade do país. No vídeo digital, destacam-se os 
formatos Betacam digital, Mini-DV, DV-CAM e HDTV. 


Mas o vídeo não tem lugar cativo apenas na televisão e na 
publicidade. Os formatos digitais ganharam bastante qualidade 
“om o recente desenvolvimento tecnológico na área e entraram 
vom força no mercado cinematográfico. Formatos como Mini- 
DV e DV-CAM já há alguns anos substituíram o papel da pelí- 
Lula 16 mm no documentário, tanto pelo preço mais baixo quan- 
to pela leveza do equipamento. Cada vez mais freqüentes são 
também os filmes de ficção realizados em formato digital. O 
HDTV é outra opção para o trabalho em digital e tem resolu- 
(ão mais alta que o Mini-DV e DV-CAM. Como o número de 
“alas equipadas para projeção digital ainda é pequeno no Brasil, 
em geral esses vídeos são submetidos ao processo de transfer, que 
passa o vídeo para película. Outra forma de captação digital sur- 
giu no horizonte cinematográfico como a promessa de uma re- 
volução: trata-se da captação por meio de drivers. Neste caso, as 
imagens vão direto para o disco rígido do computador, elimi- 
nando do processo qualquer tipo de material sensível. 

A informação em forma digital pode ser copiada muitas ve- 
zes sem perda de qualidade (degradação), o que não acontece 
com a informação magnética. Quando se usa um formato mag- 
nético, cada cópia tem uma perda sensível em relação ao origi- 
nal. À informação digital não é alterada ou distorcida quando 
atravessa um sistema eletrônico. 


3- A JANELA 


A janela (que é o “tamanho” da imagem exibida) diz respeito à 
proporção do fotograma do filme. A proporção do fotograma é 
dada pela relação entre sua largura e sua altura. O formato 35 mm 
standard possui a relação 1:33. O formato longo varia entre 1:66 
e 1:85. Tem, portanto, altura menor que o formato standard. É 
possível obtê-los colocando-se uma máscara na janela de im- 
pressão, no corpo da câmera, atrás da objetiva (que normalmen- 
te está na proporção maior, padrão, de 1:33), na proporção 
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desejada (1:66 ou 1:85, no caso da bitola 35 mm). Nestes dois 
últimos formatos, uma parte do fotograma é perdida porque não 
sofre a ação da luz. À imagem torna-se, assim, mais retangular 
que o padrão. 

O processo de anamorfização consiste no alargamento da 
imagem e foi desenvolvido para suprir a deficiência da perda de 
imagem nos formatos 1:66 e 1:85 tradicionais. A anamorfização 
comprime a largura de imagem na filmagem para recuperá-la 
na projeção. Para tal é necessária uma lente especial, chamada 
anamórfica, para a filmagem, e outra acoplada ao projetor para 
desanamorfizar. Por isso, se uma imagem anamorfizada na filma- 
gem não for projetada com a lente adequada, o resultado é a de- 
formação (a imagem parece alongada) 

Os dois tipos mais comuns de anamorfização são: formato 
panorâmico (1:85) e formato cinemascope (2:33 ou 2:55). Todas 
as informações acima referem-se ao negativo 35 mm, já que o 
16 mm conserva o formato 1:33. 

Dadas as informações preliminares, voltemos à descrição do tra- 
balho da equipe de fotografia no processo de realização do filme. 

Com o material escolhido e alugado, passa-se aos testes, Eles 
são necessários para que se tenha certeza de que todos os equi- 
pamentos encontram-se em perfeito estado, a fim de evitar sur- 
presas desagradáveis e extremamente onerosas no decorrer das 
filmagens. Tudo deve ser checado e testado com critério e cui- 
dado durante a pré-produção. Os testes geralmente são realizados 
pelos assistentes de câmera e concernem às objetivas e aos chas- 


sis da câmera. No Manual do assistente de câmera, Jorge Monclar 
os descreve: 


TESTE DE FIXIDEZ DE IMAGEM — Munido de uma cartela 
composta de cruzes nas extremidades de vários tamanhos e no cen- 
tro expõe-se com a lente 50 mm um certo pedaço de negativo. De- 
pois de rodar esses primeiros metros, retira-se a lente e marca-s 
com lápis o negativo ou faz-se um picote no final do negativo. Em 
seguida, dá-se marcha à ré (atenção: o motor deve ser o variável) 
até o local marcado pelo picote ou pela marca que se estabeleceu 
no negativo, Inverte-se a posição da cartela procurando justapor as 
cruzes do centro. Expõe-se novamente o negativo já exposto Em 
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uid enviasse para à revelação. Conclusão: Na projeção verifi- 
i-se em que direção a imagem trepida, Informa-se ao responsável 
Iı manutenção o sentido da oscilação. Ele saberá então se é a grifa 


eu o corredor que deve ser ajustado. 


VESTE DE FOCO - PARA LENTE ZOOM: Com a câmera imo- 
bilizada e a lente instalada, na torre da câmera e com o diafragma 
todo aberto ajusta-se o foco em vários pontos a distâncias dife- 
rentes: 1,70; 2,50; 3,50; 4,50; 6,00; 7,00; 8,00; 9,00; e 10,00 me- 
tros. Coloca-se a cada medida desta um cartão com a indicação 
numérica, Em seguida, filma-se um pedaço fazendo a movimen- 
tação da ZOOM da distância maior para a distância menor, Esse 
movimento deve ser lento para que em projeção se possam verificar 
as regiões onde as passagens fora de foco sejam muito aberrantes. 
Caso isso ocorra a ZOOM deve estar com defeito na rampa de 
deslocamento dos elementos, É bom que se mande verificar 
ideal desse teste é que haja linhas paralelas traçadas da distância 
maior até o primeiro plano. Isso ajudará a leitura, Outra verifica- 
ção que se fiz necessária é a exposição ao mais alto diafragma em 
tum teste com muitas letras de diferentes tamanhos. E se possível 
com uma carta de cor acompanhando a0 lado. Para as lentes fixas: 
Instala-se a câmera sobre um carrinho de travelling sobre 3 a 4 me- 
tros de trilhos e numa das extremidades do trilho pregam-se para- 
lelas à câmera uma cartela com várias letras de vários tamanhos e 
uma carta de cor. Determinam-se ao lado do travelling as medidas 
feitas com a trena. Com um diafragma bem baixo filma-se a 
cartela com uma das lentes, tomando o cuidado de indicar com 
uma claquete antes o número da lente em teste. Essa cartela deve- 
rá ser filmada nas diferentes posições determinadas pela trena no 
trilho do travel O assistente de câmera modificará a cada nova 
posição do travelling a distância determinada pela trena. Caso haja 
diferença, o asistente pode tomar duas iniciativas: primeiro man- 
dar ajustar a lente, ou seja, cla à lente, Ou então precaver-se de 
não confiar na marcação numérica da lente e fazer o foco a olho, 
na própria lente. 


TESTE DOS MOTORES ~ O assistente deve montar a câmera 
sobre o tripé e carregar dois chassis com a ponta branca. Com o 
motor variável submete durante um chassi inteiro a câmera a 4 
quadros por segundo e verifica no tacômetro se a câmera se man- 
ém instável. É conveniente trabalhar com a ponta da janela aber- 
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ta para verificar se a grifa desenvolve bi 

y Ive bem o seu trabalho e se 

jonch ão trepida, Um cuidado fundamental deve ser tomado — a 
ateria deve estar em plena carga. O mesmo teste deve ser feito 

com o motor sincro para que o assistente observe se a cà 

mantém instável nas 24 imagens por se; este podem 

ns por segundo, Nesse teste podem 
se aproveitar e verificar todos os chassis. Ee 


TESTE DA CABEÇA ~ O profissional deve momar o tripé numa 
altura bem instável e de fácil manejo. Em seguida limpar bem a 
área de fricção da cabeça. Montar a câmera completa para que haja 
um peso recomendável. Executar então panorâmicas lentas no 
dois sentidos e tits baixo/alto e vice-versa Se perceber soluços no 
movimento deve isolar essa parte do equipamento pois o defio 
é irreparável. Deverá ser o material encaminhado a um profissional 
especializado di 


O operador de câmera (ou cameraman) faz funcionar a cå. 
mera. Responsável pelo enquadramento e pelos movimentos de 
câmera, ele é quase o “olho” do diretor. Essa particularidade e à 
delicadeza da função fazem dele um auxiliar direto do salado 
É clara a importância dessa função para o resultado final o! ro- 
EAV TA OA pl 
pode mudar todo o sentido dramático ou emoção que o liso 
deseja expressar com aquela escolha específica. 

Ennio o do, quadro é um dos elementos mais impor- 
ganização narrativa do cinema e uma das caracterís- 
ticas da arte de fazer filmes. i 

Para Nestor Almendros, diretor de fotografia de François 
Truffaut e ganhador de um Oscar de melhor fotografia, o“ que 
dro' foi uma grande descoberta, O homem da idade da ra 
não delimitava suas pinturas E ele explica que, no cinema, o visor 
seleciona e reorganiza o mundo, estabelecendo novas relações 
entre objetos e pessoas dentro do limite do quadro, O E 
tador é, assim, conduzido aos elementos essenciais. sa 

Essas palavras dão a dimensão da importância da escolha, do 
rigor do enquadramento na realização de um filme e, pode-se acr 
centar, na evolução e na história da linguagem cinematográfico, 
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O| Primeiro assistentelé o responsável, como já dissemos, pe- 


| primeiro assistent 
ue devem ser realizados na pré-produção. Nos en- 


Jos testes que devem ser realizados na pré-procuçã 

Maios, o assistente mede a distância eni ei e vai 
ser filmado, assim cs ontos impoi entre um e outro. 
fi durante às filmagens, ele deve ajustar o foco sempre que ne- 


tes irio — o que evidencia a importância de sua função. Por isso, 
muitas vezes ele é chamado apenas de foquista. Durante as fil- 
vens, mantém relação direta com o operador de câmera, au- 


mae 
ndo-o para que seu trabalho seja realizado nas melhores con- 


Wilian 


dições possíveis. 
Quando existe umeganda asistente de câmera, as funções 
“que Serão descritas a seguir passam a ser de sua responsabilidade; 
so contrário, o primeiro assistente deve também realizá-las. 
Durante as filmagens, é necessário carregar os chassis da câ- 
mera com a película virgem e descarregá-los depois que.o ne- 
kativo tiver sido utilizado: retirar a película em que foi filmado, 
colocar em latas, etiquetá-las, identificá-las com o nome do fil- 
me, o tipo de serviço a ser feito e a quantidade de película im- 
pressionada. As latas, juntamente com o boletim de câmera, de- 
vem ser entregues à produção, que se encarrega de mandá-las ao 
laboratório. O segundo assistente pode também receber o no- 
me de loader (carregador, em inglês), por conta de sua atividade 
com os chassis. 
Ele é igualmente encarregado de montar e desmontar a cå- 
meta, guardá-Ja todos os dias após as filmagens, manter todo o 
material de fotografia (cå em perfeito estado, lim- 
pando-os bem diariamente; enfim, ele é o responsável pelo per 
ito funcionamento e manutenção de todo o material relativo 
em geral, contratado no inf- 


fe 
à fotografia. O segundo assistente 


cio das filmagens. S Aee 

O terceiro assistente, também chamado de \pideo assist, é o 
responsável pelo bom funcionamento do video assist, um moni- 
tor de vídeo acoplado à câmera que permite ao diretor e ao di- 
retor de fotografia monitorar o que está sendo filmado e instruir 
a equipe e o elenco a partir dos resultados de filmagem. Cabe 
também ao vídeo assist gravar o som de cada cena, que vem do 


equipamento do engenheiro de som. 


w907 
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RESUMO DA EQUIPE DE FOTOGRAFIA 


Diretor de fotografia 
Cameraman 
Golfer 

| Primeiro assistente de câmera 
Segundo assistente de câmera — 
Terceiro assistente ou video assist 
Estogiários 
Elerricsto-chefe 
Eletricistas-assistentes. 
Meaquinista-chefe 
Assistente de maquinistas 


Outro profissional que recentemente tem aparecido nos sets 
de filmagem como resultado da maior especialização das equipes 
de cinema é ofgafEt. Atuando como um iluminador-chefe, o 
Saffer trabalha junto ao diretor de fotografia, cuidando dos de- 
talhes da iluminação e comandando os eletricista 

Osfelerricistag são encarregados de montar e desmontar toda 

a luz, segundo as indicações do diretor de fotografia. Eles se 
ocupam de todos os refletores e cabos, devendo também cuidar 
da sua guarda e manutenção durante a realização do filme, São 
contratados alguns dias antes da filmagem, quando, então, rece- 
bem da produção a lista do equipamento necessário e vão ao for- 
necedor separar e conferir todo o material. No caso de filma- 
gens em locações ou em exteriores, ocupam-se de visitar os lo- 
cais é estudar as condições de iluminação, encaminhando à pro- 
dução suas conclusões técnicas para que sejam providenciadas as 
autorizações necessárias. Se não houver possibilidade de força 
elétrica, é necessário alugar um caminhão gerador que, movido 
a óleo, produz energia. 
Além dos eletricistas, a equipe da pesada, como é chamada nos 
sets de filmagem, é composta pelos|maguinistas) que se encarre- 
gam de todo o material extra para movimentos de câmera — 
carrinhos, travelings, gruas etc. — e da montagem e desmontagem 
de torres e praticáveis para colocação de refletores. Eles cuidam 
da guarda e da manutenção do material, da montagem e des- 
montagem do equipamento para movimentar a câmera e de fa- 
zê-lo funcionar (empurrar o carrinho, por exemplo) durante as 
filmagens. 

À primeira vista pode parecer uma função simples que qual- 
quer pessoa, mesmo sem experiência, seria capaz de exercer. 
Entretanto, fazer funcionar convenientemente um travelling, em 
movimento contínuo e em perfeito sincronismo com os movi- 
mentos dos atores, respeitando os tempos desejados pelo dir O cabo 
tor, não é tarefa das mais fáceis. Principalmente porque, quando caes 
se misturam todos os tipos de movimento, a complexidade de 
um plano pode aumentar infinitamente e o que parecia tão sim- 
ples torna-se extremamente intrincado, exigindo muita expe- 
riência e preci 


Câmera 35 mm na grua ~ interior 
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EQUIPE DE SOM 
O som foi sempre uma área de conflito entre 


sobre a qualidade do som que se escuta n 
assistir a um filme nacional. 


Para que o som de um filme seja audível e de boa qualidade, 
é necessário o bom funcionamento de uma cadeia de elementos. O 


primeiro deles é a própria captação do som nas filmagens; o últi- 
mo, as condições da sala de exibição. Entre um e outro, situam-se 
várias etapas intermediárias 

Antes do advento do computador, quando o som era captado 
por fita magnética, eram as seguintes as etapas técnicas realizadas 
entre a captação e a cópia final: 

+ Transcrição magnética 

* Edição de som 

* Mixagem 

+ Transcrição ótica 

* Revelação ótica 

* Copiagem 


Atualmente, com a utilização do computador, houve modi- 


ficações no processo e as fases por que passa o som entre o set e as 
salas de cinema são: 


* Importação do som (para dentro do computador) 
* Edição de som 

* Mixagem 

* Exportação do som 

* Revelação ótica 

* Copiagem 


A equipe de som média é composta por um técnico de som, 
seu assistente e o microfonista. Eles são contratados quase no iní-- 
cio das filmagens, o que reflete a pouca importância dada, em 
geral, à parte sonora dos filmes. O corteto seria contratá-los 
<om antecedência, para que pudesscin conhecer todas as loca- 


o cinema nacional 
€ o público, Talvez a maior queixa do espectador brasileiro seja 


as salas de cinema ao se 
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ões. tação 
es, analisando convenientemente as condições para captação 
e om, Quando se trata de som direto, a equipe decide o m ea 
Imnicrofones) mais adequado e pode mesmo desaconselhar ia 
Microfones) a 
Incação, dadas as impossibilidade de realizar um bom mbalo 
anoro. Pode ser também indicada a necessidade de dublar 
do os planos filmados em locações problemáticas | 
Chico Botelho, fotógrafo do filme Na estrada da vida, 
sobre a questão: 


No caso particular de Na estrada da vida foi o momento em 
jue eu senti mais essa minha insensibilidade com o som dire o 
medida en v lo com um cara que talvez seja. 
medida em que eu estava trabalhando com um car E 
O melhor diretor de som que temos, que é o Juarez Dagobeno o 
Juarez é um cara que exige que o som seja respeitado. Teve filme 
em que ele chegou a botar o microfone direcional na frente da 
objetiva e dizer: "Não roda mais esta droga; se é pra fica ruim 2 

á” E nã lar enquanto não tivesse condi- 
vou embora já." E não deixou rodar enq ps pardo 
(ões, Pra min foi legal porque de repente, comecei a perceber e 
sa minha insensibilidade em relação ao som. Também à g 
trabalha nos ambientes ideais, né? 


á ão de som du- 
O|Ecnico de som é responsável pela captação de som 


rante as filmagens, seja ele de que natureza for (direto ou gui. 
Ele deve ainda instruir ofimicrofowt sobre os microfones serem 
utilizados e sua exata colocação em relação à fonte sonora. Fle 
está para o som assim como o diretor de fotografia está para ai 
gem, e sua responsabilidade artistica e técnica é muito grande 

Tendo lido o roteiro, o técnico de som terá problemas qua” 
litaivos ligados a05 procedimentos técnicos, Para resoè- oS. 
pode proceder de três formas, optando por uma das seg 
alternativas: 


* Som direto 
* Som-guia e posterior dublagem 
* Playback 


no 

O som direto, procedimento mais utilizado atualmente no 
Brasil, consiste em gravar o som ao mesmo tempo que amagem 
Neste caso, em boas condições de isolamento acústico, o 
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fones são colocados em lugares privilegiados. Outra possibilidade 
é o imicrofonista seguir as fontes sonoras com a vara boom, Este 
será o som definitivo do filme, dispensando, assim, a dublagem, 
pois o resultado é satisfatório do ponto de vista técnico-artístico. 

“A utilização da claquete é indispensável, Ao mesmo tempo que 
a câmera fixa na película a imagem da claquete, a continuísta canta 
a claquete em voz alta, pronunciando o nome do filme, o número 
da segiiência, do plano e da tomada. Em seguida, abre e fecha a 
claquete rapidamente, O ruído produzido pelo movimento coin- 
cide com a imagem da claquete fechada. O procedimento serve 
para a posterior sincronização durante a montagem. 

Se, por razões técnicas, torna-se impossível captar um som 
com qualidade, pode-se escolher trabalhar com um som-guia que 
servirá para a montagem. Ele será posteriormente dublado, re- 
feito num estúdio de som em condições ótimas para captação, 
quando o filme estiver quase montado (filtando apenas os cortes 
finais). Esse som dublado se tornará, então, o som definitivo do 
filme. No Brasil, a dublagem só é utilizada em último caso. Já na 
Itália, por exemplo, é corriqueira. 


Em caso de dublagem, os atores são reconvocados para refazer 
seus diálogos, o que pode trazer alguns problemas de acerto de 
agenda, Outra questão é a dificuldade que alguns atores podem 
apresentar para obter uma sincronização rigorosa conjugada às 
dosagens de dramaticidade e emoção adequadas. 

Se muitas vezes a dublagem se impõe, pelas características de 
certas locações, ela pode também resultar de uma escolha, que 
permitirá maior rapidez durante as filmagens, maior facilidade 
de deslocamento e liberdade da câmera e possibilidade de inter- 
venção da direção durante as tomadas. Neste caso, o tempo ganho 
durante as filmagens significará mais tempo gasto na finalização, 
para que se faça a dublagem definitiva. k 

A dublagem pode ainda ser uma estratégia de produção para 
baratear os custos durante as filmagens, adiando as despesas para 
mais tarde (quando, por exemplo, o trabalho com som-guia já 
possa ser mostrado a possíveis investidores). É possível também 
realizar um filme inteiro em som direto e dublar algumas se- 
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quiências mais problemáticas. É necessário que isso seja feito 
com muita sensibilidade e rigor técnico para que não sejam per- 
cebidas as diferenças, 

O playback consiste no procedimento inverso ao da dubla- 
gem, Grava-se primeiro o som e, durante as filmagens, os atores 
ouvem o que está sendo dito e fazem a mímica com os lábios. 
A técnica é muito utilizada em filmes musicais e videoclipes, 
quando a música foi previamente gravada em estúdios de som. 
Na hora de filmar, os atores ouvem-na para que possam atuar 
dentro dos tempos desejados e em perfeito sincronismo labial. 

Quando o som era captado com fita magnética lisa, o técnico 
de som utilizava o gravador Nagra (desenvolvido especialmente 
para captar sons no cinema, permitindo um sincronismo preciso 
entre o som e a imagem). 

Atualmente o som é digitalmente captado por um aparelho 
chamado DAT (Digital Audio Tape), um gravador menor e mais 
leve. O suporte em que o som é gravado é uma fita digital. A 
empresa suíça Nagra desenvolveu também gravadores digitais 
Antes do aparecimento da fita magnética, o som era captado por 
meio de filme fotográfico, especialmente desenvolvido para tal 
finalidade. No entanto, os problemas decorrentes desse método 
não eram poucos: necessidade de passar pela revelação no labo- 
ratório, impossibilidade de escuta imediata etc 

O trabalho do microfonista, o segundo técnico na hierarquia 
da equipe de som, é muito delicado. Com efeito, para eliminar 
os ruídos parasitários, ele trabalha quase sempre com um micro- 
fone direcional, o que o obriga a acompanhar de muito perto e 
no melhor ângulo de captação a fonte sonora. Além disso, ele 
deve saber a todo momento quais são os limites do enquadra 
mento para evitar a produção de sombras e a entrada do micro: 
fone em campo. Logo, ele precisa ter um conhecimento perfeito 
do campo das diversas lentes. O microfonista, ainda, deve pre- 
encher o boletim de som, formulário similar a0 boletim de cå- 
mera, que deve ser guardado junto com o som original, servindo 

para indicar o som que será transcrito para a fita perfurada ou 
importado para o computador. Quando se fazia a transcrição 
magnética, nem todas as tomadas eram copiadas, economizan- 
do tempo e dinheiro. Entretanto, mesmo com a fita digital o 
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boletim de som é fundamental, pois indica as tomadas conside- 
radas boas, que podem ser utilizadas na montagem. 

O assistente deve manter todo o equipamento em perfeito 
estado e deve ser capaz de operar um segundo boom quando 
necessário. 

Além de gravar os diálogos (som direto ou guia), o técnico 
de som deve se preocupar em gravar todos os ambientes sonoros 
e ruídos extras, fornecendo a maior quantidade e diversidade 
possível de sons para facilitar e enriquecer o trabalho da edição do 
som. Ele também é responsável por equalizar e modular as vo- 
zes dos atores, operando o mixer e os gravadores. É indicado que 
o técnico de som conheça bastante bem todo o trabalho de fi- 
nalização, edição de som e mixagem, pois um bom resultado so- 
noro, tanto do ponto de vista técnico quanto do ponto de vista 
artístico, começa na captação durante as filmagens. 


RESUMO DA EQUIPE DE SOM 
Técnico de som 

Microfonista 

Primeiro assistente 

Estagiários 


Gravador Nagra analógico com fita magnética 


4 - PÓS-PRODUÇÃO 
E/OU FINALIZAÇÃO 


Não surgiu uma linguagem autenticamente nova, 
até que os cineastas começassem a cortar o filme em 
cenas, até o nascimento da montagem, da edição. 

= JEAN-CLAUDE CARRIÈRE 


Terminadas as filmagens, começam os trabalhos de pós-pro- 
dução ou finalização. Aqui o filme, fragmentado durante todo o 
período de produção, é organizado segundo o roteiro. Todo o 
material de som e imagem segue, então, para a montagem, onde 
é reestruturado respeitando a ordem original das segiências. O 
ritmo das imagens é dosado e constrói-se a trilha sonora. A mon- 
tagem ou edição é o procedimento estético e técnico que orga- 
niza os elementos filmicos, visuais e sonoros, determinando sua 
duração e sua ordem. Só depois de muito trabalho minucioso 
obtém-se o produto final. 

Antes disso, entretanto, tudo o que foi filmado em pelicula ne- 
ativa é levado ao laboratório cinematográfico. Lá o material é 
revelado e copiado para película positiva. O laboratório cinemato- 
gráfico é, portanto, o local para onde convergem todos os esforços 
da equipe de filmagem e de onde, ao término do processo de fina- 
lização, saem as cópias que serão projetadas nos cinemas. 

Vários são os serviços executados por este estabelecimento. 
Após o advento do formato digital no Brasil, houve uma adapta- 
ção das máquinas e técnicas tradicionais, ampliando a gama de ser- 
viços oferecidos: 


+ REVELAÇÃO: Conjunto de operações que permitem revelar e 
fixar a imagem impressa no período de filmagens. À película ne- 
gativa utilizada na captação passa por banhos que possibilitam o 
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aparecimento da imagem. Como se trata de negativo, os valores 
são invertidos (os escuros aparecem claros, e os claros, escuros) 
Na prática cotidiana brasileira, costuma-se denominar película 
o negativo virgem, e filme a película impressionada e revelada, 
embora ambos sejam o mesmo material, Este precioso nega- 
tivo, matriz do futuro filme, é classificado e arquivado no la- 
boratório. 


+ Coragem: O negativo revelado é copiado num outro tipo de 
película, a película positiva, que é manipulada, cortada e mor 
tada na sala de montagem. Na fotografia, o negativo é copiado 
em um suporte de papel com uma emulsão que registra as ima- 
gens. O mesmo processo ocorre no cinema: o filme positivo é 
composto por uma emulsão num suporte de celulóide, Antes da 
informática, esse positivo partia para a sala de montagem, onde 
sofria manipulações. Atualmente, com a introdução da inter- 
mediação digital, o negativo passa pelo processo de teleci- 
nagem, que é à copiagem diretamente para um suporte mag- 
nético, analógico ou digital, para ser novamente copiado para 
dentro do computador, a nova ferramenta de edição. Neste 
processo, uma etapa — a copiagem total para o positivo — é 
eliminada, cortando custos. 


É necessário chamar a atenção para um tipo especial de ne- 
gativo, o reversível, que caiu em desuso com a proliferação do 
vídeo. Quando da revelação, essa película negativa transforma-s 
imediatamente em positiva, eliminando a copiagem e permi- 
tindo a manipulação imediata na mesa de montagem. A película 
usada para fazer slides é um filme reversível. O reversível esteve 
muito presente no jornalismo televisivo diário, para o qual o 
tempo é o fator preponderante, Além disso, o reversível cinema- 
tográfico 16 mm, que éra usado nas televisões, é composto por 
uma camada magnética que permite a captação conjunta e si- 
multânea do som e da imagem. As equipes saíam para fazer as 
matérias, voltavam com o material, a película era revelada e po- 
dia ir ao ar em poucas horas. 

No caso do cinema, os planos considerados bons pelo dire- 
tor seguem para a montagem. Cabe ressaltar que os trabalhos de 
montagem podem ser realizados concomitantemente com as 
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a é mais utilizada nos países onde 
em a um cro- 


filmagens, Entretanto, tal práti 
| indústria é mais desenvolvida, e os filmes obede 
nograma rígido de execução estando, desde o início dos traba- 
Ihos, já previstas as datas de lançamento. Aqui no Brasil, a prática 
eralmente é utilizada nas produções dos filmes infantis de grande 


porte, cujas datas de lançamento são rígidas, coincidentes com as 
férias escolares. 


“Truffaut disse, com bastante propriedade, que a filmagem é 
uma releitura do roteiro, e a montagem é a releitura da filma- 


gem Albert Jurgenson, montador de Alain Resnais, fala do papel 
primordial da montagem no processo de realização de filmes 


A montagem é o elemento mais específico da linguagem ci- 
nematográfica. Sua importância entre os meios de expressão da 
sétima arte variou no decorrer da história do cinema, mas não 
parece que sua preponderância possa ser contestada, Pode-se de- 
finir a montagem como a organização dos planos de um filme, 
segundo certas condições de ordem e de duração. Não se coloca 
em dúvida que a qualidade de um filme repousa em grande parte 
sobre a qualidade da montagem. 


O montador Albert Jurgenson esclarece que a significação 
de um plano depende de sua relação com o plano que o precede, 
mas também de sua duração. E é o montador que avaliará essa 
duração. O montador dá o sentido da pontuação e do ritmo no 
discurso visual. 

Jean-Luc Godard define a montagem em poucas palavras: 
«Se dirigir é um olhar, montar é uma batida 

Operação primordial dentro da indústria e da arte de fazer fil- 
mes, em várias ocasiões a montagem confundiu-se com a própria 
história e desenvolvimento da narrativa cinematográfica 

Montagem e edição significam exatamente a mesma opera- 
ção. A palavra montagem foi incorporada do vocabulário cine- 
imatográfico francês e era utilizada para as operações realizadas 
com película. Edição, termo de origem inglesa originário da te- 
levisão e do vídeo, era empregado em referência ao vídeo ana- 
lógico. Hoje em dia, os dois termos confundem-se e podem ser 
usados indistintamente. 
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No filme documentário, a montagem quase sempre adquire 
uma importância ainda maior, pois é nessa etapa que se organiza 
aquela imensa massa de material que em geral não tem uma or- 
dem rígida. É quando se parte em busca do filme que existe 
dentro do material filmado. 

Quando se percebeu que, ao alterar a ordem e a duração das 
imagens, alteravam-se também o significado e a emoção de um 
filme, foi possível construir, desenvolver e experimentar a lingua- 
gem cinematográfica. Da relação estreita e inseparável entre de- 
cupagem e montagem nasceu o cinema. 

Durante o período do cinema silencioso, a montagem foi ex 
tremamente valorizada e trabalhada. Muitas experiências foram 
realizadas e teorias formuladas, revelando possibilidades infinitas 
na manipulação das imagens. Com a chegada do som, o poder 
de manobra de montagem de imagens foi bastante diminuído, 
pois o montador (ao menos nos filmes de ficção) é praticamente 
obrigado a obedecer à ordem dos diálogos, à cronologia da ação. 
Todavia, ainda que circunscrita dentro de tais limites, a monta- 
gem pode modificar sensivelmente um filme. 


Na montagem de um filme, é certamente a combinação da ima- 
gem e do som que apresenta mais dificuldades, Não se pode montar 
sem o som, porque sua presença é tão importante que pode ace- 
Jerar ou desacelerar um plano, uma seqüência. A primeira expe- 
riência a ser feita para se convencer disso é compensar o compri- 
mento de um plano sem diálogo (somente com ambiente) monta- 
do mudo e montado com som: não se cortará no mesmo lugar nos 
dois casos. Porque a duração do plano será sentida e percebida di 
ferentemente se existe conjugação da imagem e do som. Não é, 
então, nem a imagem separada nem o som separado que podem 
determinar em que momento cortar, (ALBERT JURGENSON) 


A montagem não pode salvar o filme. É capaz de melhorar 
ou piorar seu resultado, mas não de resolver problemas específi- 


cos de filmagem, como, por exemplo, tempo interno dos planos, 

A montagem possui uma técnica precisa, um método rigo- 
roso para fazer de milhares de imagens e de notações sonoras 
um conjunto “significante” que consiga transmitir ao espectador 
as idéias do diretor. À equipe de montagem compõe-se quase 
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sempre de um montador e um ou mais assistentes. No Brasil, à 
utilização de vários montadores para um mesmo filme não cos- 
tuma ser praticada. 

O montador pode ou não trabalhar na presença do diretor. 
Alguns diretores costumam acompanhar o processo de monta- 
gem do início ao fim. Outros preferem dar mais espaço ao mon- 
tador, deixando-o mais livre para contribuir criativamente com 
o filme, Nestes casos, em geral, o primeiro corte (ou seja, a pri- 
meira montagem do filme, ainda tosca) é feito pelo montador 
sozinho, depois de conversar com o diretor e ser informado de 
suas opções estéticas e narrativas, bem como do perfil do projeto. 

Desde o nascimento do cinema sonoro, sobretudo no esque- 
ma de produção brasileiro, a função do montador situa-se entre 
limites um pouco restritos. Entretanto, sua importância criadora 
permanece considerável porque, mesmo trabalhando sobre al- 
guns fotogramas, operando sobre milhares de raccords, pode-se 
transformar consideravelmente um filme. A ordem de planos e 
segiiências, por exemplo, pode ser alterada, transformando anti- 
gos sentidos e construindo novos. No nosso filme de referência 
(filme sonoro com roteiro), evidentemente, a colocação em ordem 
dos planos não requer muita imaginação, mas, ainda assim, resta 
espaço para variações. 

Como se sabe, a chegada dos computadores provocou uma 
revolução no audiovisual. A pós-produção é uma das etapas que 
mais se transformaram nesse sentido. Até relativamente pouco 
tempo, à montagem de um filme envolvia não apenas o trabalho 
técnico e criativo do montador, mas também enorme esforço 
organizativo e de abstração. Isto porque a equipe de montagem 
tinha contato físico com a película, manipulando-a, ordenando-a 
e também cortando e colando planos, fazendo e desfazendo 
emendas. Na sala de montagem, a moviola era o principal ins- 
trumento do montador. Moviola é uma marca de mesa de 
montagem de origem americana que já foi bastante utilizada 
Nela a película se desentola verticalmente. No Brasil, o uso co- 
loquial consagrou o termo moviola como sinônimo de mesa 
de montagem. 
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Com o advento da montagem por computador, o panorama 

se transformou, eliminando etapas da pós-produção, democrati- 
zando o cinema e permitindo inclusive que filmes de longa- 
metragem sejam editados em casa. Na era das ilhas de edição di- 
gitais, montar um filme ficou mais ágil, simples e acessível. Assim 
como o barateamento das câmeras de vídeo digital fez pipo- 
carem cineastas de todos os tipos, a entrada dos computado- 
res no meio cinematográfico deu origem a incontáveis cur- 
sos de edição, sempre concorridos diante da promessa de inser- 
ção no mercado. 

Se o fenômeno tem o lado extremamente positivo da sim- 
plificação, do barateamento e da democratização da produção 
audiovisual, acarreta também problemas e desencontros. À in- 
formatização na montagem facilitou o acesso a técnicas ante- 
riormente restritas, algumas delas sofisticadas e atreladas a equi- 
pamentos pesados, custosos e criados especificamente para de- 
terminado fim. Como acontece com toda nova tecnologia, criou-se 
um verdadeiro deslumbramento em torno das possibilidades do 
digital e houve uma corrida desenfreada a cursos, livros e ma- 
nuais que pretendem dar conta do universo da edição cine- 
matográfica. 

Concomitante ao bem-vindo interesse pela área, surgiu um 
grande descompasso: à técnica, agora simplificada, é dominada 
por muitos, mas freqüentemente se esquece de que a função de 
montador implica profundo domínio da linguagem cinemato- 
gráfica, noções de ritmo, doses generosas de sensibilidade e, por 
que não, conhecimentos teóricos sobre 0 campo. O abismo exis- 
Tente entre a técnica e o desenvolvimento de outras habilidades 
e conhecimentos evidencia-se nos cursos e escolas de cinema, 
produtoras e seleções de emprego. O simples domínio da técni- 
ca não faz um artista. De que servem aulas de caligrafia a quem 
ainda não aprendeu à ler? 

Existem três diferentes tipos de montagem: a edição na mo- 
viola da sala de montagem, utilizada no cinema há até pouco 
tempo; à edição linear, realizada em ilhas de edição de vídeo 
cam diversos equipamentos com funções específicas; e a edição 
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não-linear, realizada em computadores, que reúne diversas funções 
dependendo do programa de edição, e utilizada tanto para vi 
deo quanto para cinema. A diferença central entre a edição linear 
© a não-linear é indicada pelo próprio nome: na edição linear, 
o material tem de ser editado exatamente na ordem do produto 
final, em uma seqüência de operações técnicas. Já na edição 
não-linear, a montagem é mais fragmentária: a movimentação 
dos planos é livre, é possível deslocar um plano do fim para o 
início, montar uma segiiência do meio do filme antes da pri- 
meira e só depois ordená-las. É comum referir-se à edição não- 
linear como edição digital ou aquela realizada em ambiente di- 
tal, conforme será utilizado mais adiante 

Assim como a película cinematográfica pode ter diferentes 
bitolas, as fitas de vídeo existem em diferentes formatos. Nos 
primórdios da história do videocassete, o formato-padrão para 
trabalhos profissionais em vídeo era o U-Matic — cuja fita mede 
3/4 de polegada —, criado em um momento em que as câmeras 
de vídeo ainda não eram acopladas ao gravador. O mesmo ocor- 
ria inicialmente com o formato Betacam analógico. Mais tarde, 
porém, o gravador foi acoplado à câmera, surgindo as camcorders. 
Na década de 1990, esse formato sofreu outra importante atua- 
lização: o surgimento da Betacam digital. Os dois tipos, analógi- 
co e digital, continuam convivendo paralelamente. O que há de 
mais comum na área são as inovações de formato feitas pelos 
cado, o que torna extrema- 


vários fabricantes presentes no mei 
mente dificil o acompanhamento desse processo. Podemos des- 
tacar o formato mini-DV como o mais popular entre as produ- 
ções de baixo custo, tendo por isso ajudado à apresentar novos 
realizadores ao mercado audiovisual 

Feitas as ressalvas, a montagem ou edição possui e cumpre o 
mesmo papel na finalização de filmes e vídeos. Apenas os equi- 
pamentos, formatos, fancionamento e manuseio diferem e estão 
sempre mudando. 

Os dois processos de finalização de filmes que existem hoje 
são a montagem em moviola e a montagem em ambiente digi- 
tal. Embora o método antigo quase não seja mais utilizado, é 
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importante registrá-lo e permitir que os jovens estudantes conhe- 
çam a história da técnica da realização cinematográfica. 


PROCEDIMENTO Nº 1 
MONTAGEM NA MOVIOLA 


Na sala de montagem, a primeira fase é a montagem da ima- 
gem, executada com o diálogo já sincronizado. O som terá sido 
transcrito (copiado) da fita magnética lisa ou da fita DAT para 
uma fita magnética perfurada. A edição do som será realizada 
posteriormente, quando a montagem da imagem estiver quase 
finalizada e a duração do material montado for bastante seme- 
lhante ao tempo real que terá o filme quando pronto. 

O equipamento de uma sala de montagem varia muito pouco: 


* A mesa de montagem ou moviola 
= A coladeira 

* A sincronizadora 

* A enroladeira (manual/elétrica) 

+ O cesto de corte 


E, ainda: lápis dermatográficos, elásticos, durex comum, du- 
rex colorido, clipes, pilots e tesoura, todos fornecidos pela pro- 
dução do filme. Além disso, batoques e latas de filme vazias. 

A moviola, instrumento de trabalho do montador, compõe-se 
de uma tela alimentada por um sistema de projeção, em que se 
pode movimentar a película para trás e para a frente. Os rolos são 
carregados sobre dois eixos síncronos (um para a imagem, outro 
para o som ou dois para a imagem e dois ou três para o som, 
conforme o modelo e a marca da moviola). Os eixos são ativados 
por um motor. À alavanca de comando permite variar a veloci- 
dade (que é marcada por um “contador”. O som é lido por ca- 
beças magnéticas separadamente da imagem. 

Um sistema de embreagem pode liberar a imagem do som, 
permitindo defasar os dois rolos, retardar ou adiantar um em re~ 
lação ao outro, segundo as necessidades práticas da montagem. 
A disposição das diversas mesas de montagem varia segundo os 
modelos e os fabricantes. 
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As manipulações da película comportam, como ação de base 
da montagem, os cortes e colagens do filme, seguindo as marcas 
do lápis, feitas através da janela de projeção da mesa. Primitiva- 
mente, essa operação se efetuava com um “raspador” e um pe- 
queno pincel de cola. As duas partes eram coladas e, em seguida, 
pressionadas com a ajuda de um pequeno aparelho. O inconve- 
niente do sistema de colagem era que se perdia sempre uma ima- 
gem por corte, Não se colava, efetivamente, ponta com ponta, mas 
fazendo uma superposição dos dois pedaços da película. 

É extremamente desagradável perder uma imagem num pla- 
no. De fato, com um mínimo de observação, nota-se imediata- 
mente um “salto visual” provocado pela falta de um ou mais fo- 
togramas. O problema foi resolvido pela coladeira com durex, 
que permite colar ponta com ponta sobre a barra de separação 
das duas imagens. Tal sistema também é muito mais rápido que a 
montagem com cola e permite descolar rapidamente o que foi 
montado, já que o durex pode ser retirado sem alterar a imagem 
(suporte e emulsão). 

Com duas ou quatro pistas, a sincronizadora permite passar 
várias bandas perfuradas de maneira perfeitamente sincrônica. As 
sincronizadoras geralmente são acionadas à mão e algumas de- 
Jas são munidas de um contador de imagens 

As enroladeiras são utilizadas, obviamente, para enrolar o fil- 
me (de imagem ou de som). É sobre o batoque, peça nela en- 
caixada, que a película será enrolada, enquanto um sistema de 
manivelas assegura a regularidade do movimento. Existem en- 
roladeiras manuais, nas quais o disco é vertical (elas são fixadas 
sobre uma mesa), e enroladeiras elétricas com motor, nas quais 
o disco é horizontal, É bastante delicada a operação para a obtenção 
de rolos com a pressão correta, sem “quebrar ou arranhar” a pe- 
lícula e sem formar rolos frouxos. 

Quando certas operações de montagem conduzem ao de- 
senrolar de rolos de filme, eles são recolhidos nos cestos de corte. 
Um sistema de madeira com pregos sem cabeça permite pendurar 
as sobras dos planos pelas perfurações e utilizá-las, portanto, sem 
manipular os rolos. 
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Outro artefato essencial a este tipo de montagem ão os “rolos 
de silêncio”. Rolos perfurados (seja de película velada inutilizá 
vel ou película branca) que serão utilizados de diversas maneiras. 


MONTAGEM DE IMAGEM 


Antes de começar a montagem propriamente dita, o monta- 
dor e seu assistente procedem a diversas operações de grande 
importância. 

O assistente deverá ordenar o copião, que é a primeira cópia 
positiva dos negativos. Quando a montagem terminar, o copião 
terá se transformado na chamada cópia de trabalho. A cópia de 
trabalho serve de modelo para que o laboratório corte os nega- 
tivos e por isso representa a imagem definitiva do filme. Visto que 
nem a filmagem nem o laboratório respeitaram a ordem da his- 
tória, os números das segiúências, planos e tomadas devem ser 
identificados no copião, de modo que sejam ordenados de acor- 
do com o roteiro. 

O som da fita do Nagra (ou do DAT) terá sido transcrito para 
uma fita magnética perfurada, que chega à sala de montagem e 
deve, também, ser ordenada e sincronizada com a imagem. Sin- 
cronizar significa colocar a imagem e o som correspondente em 
perfeito alinhamento, compensando com trechos de silêncio as 
possíveis diferenças de metragem entre som e imagem. Tal pro- 
cedimento é realizado a partir da claquete. 

O copião contém diferentes tomadas de um mesmo plano. 
A tarefa, agora, é escolher a melhor tomada de cada um. A es- 
colha pode não ser definitiva, porque cada plano só adquire seu 
verdadeiro papel ou valor quando visto dentro do conjunto da 
segiiência. Inicialmente definem-se no copião as tomadas dese- 

jadas; as outras são separadas, montadas em rolos e guardadas, 

(As claquetes com os números dos planos, das tomadas e das se- 
qüências são conservadas.) 

A película negativa (e, obviamente, o copião) possui uma nu- 
meração particular, impressa ao lado das perfurações. A nume- 
ração aumenta a cada 16 fotogramas no 35 mm e a cada 40 fo- 
togramas no 16 mm, o que coloca entre cada uma delas mais ou 
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menos 33 em e justifica o termo inglês footage que as identifica 
Por meio das numerações é possível conferir, durante o processo 
de corte, se não está faltando nenhum fotograma. Isso é muito 
importante porque a montagem de negativo é feita a partir des- 
ses números, chamados de números de borda. O footage é reali- 
zado quando da fabricação do filme virgem, impresso no nega- 
tivo e copiado no positivo. 

Após a primeira triagem no copião, ainda são conservadas 
várias tomadas para alguns planos. O próximo passo é fazer uma 
nova triagem. Todas as tomadas eliminadas serão postas em rolos 
cuidadosamente etiquetados e marcados como “duplos”. À es- 
colha é feita pelo diretor e pelo montador, mas a manipulação 
concreta do material é feita pelo assistente. — x 

Para se chegar a uma primeira montagem, é necessário eli- 
minar o início e o fim das tomadas, cortando a claquete. No curso 
das operações de montagem, certos planos são cortados, depois 
alongados, cortados ainda em outro ponto etc. A cada nova ma- 
nipulação, devem-se utilizar as imagens rigorosamente consecu- 
tivas, sem alterar a ordem exata dos fotogramas. Qualquer in- 
fração a essa regra apresenta dois inconvenientes (mesmo no ca- 
so de um plano fixo): 


+ Risco de erro na montagem de negativo porque o footage (nú 
mero de borda) não foi respeitado 

+ Impressão virtual de salto na imagem pela ruptura de con- 
tinuidade da tomada 


Terminadas as operações de sincronização, escolha das tomadas 
e primeira limpeza do copião (retirada das claquetes), procede-se, 
enfim, à montagem propriamente dita, Começa-se a cortar o 
filme e separar as primeiras sobras. Observa Dominique Villain: 


A atenção do montador é atraída por três problemas funda- 
mentais: encontrar o melhor ponto para a mudança de ângulo ou 
de distância da câmera, harmonizar os movimentos de imagem em 
imagem, julgar o tempo durante o qual uma imagem pode per- 
manecer na tela. 
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Durante semanas ou meses, todos os dias, as mesmas seqüên- 
cias são retomadas e retificadas (aumentando, diminuindo, alte- 
rando a ordem dos planos e das segiiências) até que se chegue 
à cópia de trabalho definitiva. É então que o montador e o diretor 
Gs vezes também o produtor) estimam que o filme atingiu sua 
forma mais perfeita 

Em geral, quando chegamos à cópia de trabalho definitiva, à 
pelicula está cheia de marcas, sujeiras, riscos. Podem ser vistos os 
cortes com durex e todas as indicações de sincronismo feitas com 
o lápis dermatográfico branco. Conta Orson Welles: 


Eu não sei por que isso me toma tanto tempo: eu poderia tra- 
balhar eternamente na montagem de um filme, [...] nós trabalhamos 
perto de um ano na montagem de Cidadão Kane. É, então, falso 
acreditar que não tinha nada para montar, porque eu havia feito 
muitos planos longos: nós ainda poderíamos trabalhar no filme agora. 


Na cópia de trabalho, são também assinaladas todas as indica- 
ções de trucagens clássicas, As trucagens são realizadas no labo- 
ratório, na truca (uma máquina especial), com positivos especiais 
(inaste), gerados dos negativos dos planos escolhidos para serem 
trucados. À partir das indicações do montador (codificação nor- 
matizada mundialmente), são realizados, então, os efeitos no po- 
sitivo master, dando origem a um negativo trucado (já com as 
modificações), que substituirá o negativo original quando da 
montagem final, para dar origem às cópias do filme, 

O master ou interpositivo é uma película positiva especial, com 
grãos finos, que preserva a qualidade do negativo original. O pro- 
cedimento de trucagem é bastante oneroso, uma vez que tanto o 
master quanto a locação da máquina são caros, além de necessitar 
de técnico responsável altamente especializado. Na montagem por 
computador, às trucagens são realizadas rapidamente. A truca tam- 
bém é utilizada para filmar letreiros e filmes de animação. São as 
seguintes as trucagens mais utilizadas e corriqueiras: 


* Fade im consiste num clareamento progressivo da imagem 

* Fade out procedimento inverso ao fade in, consistindo num 
escurecimento progressivo da imagem até o negro total 

* Fusão: consiste na superposição de duas imagens, quando 
a primeira vai desaparecendo e a segunda, aparecendo 
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+ Câmera acelerada 
* Câmera lenta 


PROCEDIMENTO Nº 2: MONTAGEM 
DE IMAGEM EM AMBIENTE DIGITAL 


Todas as manipulações da sala tradicional de montagem foram 
modificadas pela introdução do computador. Atualmente, após 
ser revelado no laboratório, o negativo será telecinado e impor- 
tado para o computador à partir das fitas selecionadas. 

Existem muitos programas de edição de imagem: Avid, Final 
Cut, Incite e Adobe Première são alguns dos principais. A escolha 
do programa depende das preferências do montador e da dispo- 
nibilidade financeira da produção. Cada programa oferece pa- 
cotes de extensão que ampliam suas funções e representam adi- 
cionais financeiros. 

Se o filme tiver sido rodado em vídeo analógico ou digital, 
as fitas originais são importadas para o computador, O som, por 
sua vez, é importado das fitas DAT, caso tenha sido gravado se- 
paradamente. Com o material no disco rígido, começam as ma- 
nipulações tradicionais da montagem: ordenação, corte, busca dos 
tempos exatos e do ritmo. 

O time code equivaleria, na fita de vídeo, ao número de borda 
da película cinematográfica, Trata-se de um “código de tempo” 
gerado da câmera para a fita simultaneamente à gravação. Ele 
identifica cada quadro da imagem na fita no formato hh:mmrss:ff 
(horasminutos:segundos:fiames), servindo de guia para o pro- 
grama de edição, garantindo a precisão da operação. Aparelhos 
de videocassete domésticos VHS não trazem a opção de exibi- 
ção do time code das fitas magnéticas. À contagem que vemos no 
mostrador desses equipamentos é normalmente gerada pelo 
próprio aparelho, podendo ser similar à contagem do Control 
Tracking Line (CTL). O CTL pode ser utilizado como um con- 
tador de quadros que permite medir o tempo de imagem cor- 
rido desde o play até o stop e independe da “altura” em que a fita 
se encontra. 


Aaina -4 
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A Edit Decision List (EDL) ou Lista de Decisão de Edição é 
um arquivo, gerado pelo programa de edição, que reproduz todas 
as ações do editor, indicando todas as fitas e trechos utilizados 
na ordem de edição. A EDL é uma espécie de “tradutor univer- 
sal” de edição, podendo ser gerado em vários formatos dife- 
rentes, De posse da EDL, o profissional pode reproduzir a edição 
em qualquer outro equipamento ou programa de edição com- 
patível com o formato EDL. 

Ainda no laboratório, o material filmado é telecinado. A te- 
lecinagem é o processo que transfere a imagem da película para 
o vídeo, podendo dar origem a vídeos em vários formatos, ana- 
lógicos ou digitais. Convertida para vídeo, a imagem pode ser 
capturada para a memória do computador e aí se inicia o pro- 
cesso de montagem. 

Assim como na moviola, a equipe de edição da ilha não-linear 
deve organizar o material filmado e sincronizar som e imagem. 
A partir daí, parte-se para o primeiro corte, da mesma forma que 
ocorre na sala de montagem tradicional 

Como se sabe, as velocidades do cinema e do vídeo são di- 
ferentes, No cinema, os quadros se movem a 24 fotogramas por 
segundo, enquanto no vídeo os quadros se sucedem a 30 qua- 
dros por segundo. O processo de transposição da imagem da pe- 
Jícula para o vídeo causa, portanto, modificações nesse ritmo, 
pois se utiliza o recurso chamado de pull down, que altera a quan- 
tidade de vezes que cada fotograma filmado é gravado na fita. 
Segiiencialmente um fotograma é gravado duas vezes, e o seguinte 
é gravado três vezes, totalizando 60 quadros de imagem para cada 
24 fotogramas de película a cada segundo. 

O material é editado no computador (a 30 quadros por se- 
gundo). Entretanto, ao fim da montagem, ele servirá de refe- 
rência para que o laboratório corte os negativos do filme. Ora, se 
a película é projetada a uma velocidade mais baixa que as imagens 
que serviram de base para o corte do montador, tem-se então 
um descompasso que precisa ser corrigido. Alguns programas de 
edição não-linear eliminam o pull down, realizando o processo in- 
verso, chamado de pull up. 
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Explico: no formato vídeo atual, cada quadro é formado por 
linhas pares e linhas ímpares, que se entrelaçam formando a ima- 
«em que se vê, No processo de telecinagem, é necessário preen- 
cher o material com quadros a mais, de forma que a diferença 
na velocidade de projeção das imagens não altere a velocidade 
do filme que se vê. Portanto, para passar de filme a vídeo, alguns 
fotogramas são repetidos. Com os fotogramas a mais, os núme- 
ros de borda exibidos na tela do computador deixam de corres- 
ponder exatamente aos números de borda do negativo, pois a dis 
tância entre os números é alterada. PRA 

Para que a lista de corte possa ser enviada ao laboratório, há que 
se retirar os quadros adicionados na telecinagem. Para isto existe 
a cut list (sta de corte), uma EDL específica para a edição digital 
de filmes rodados em película. Nem todos os programas, contudo, 
fazem esse trabalho. Nestes casos, a equipe de montagem deve fa- 
zer uma lista de corte já sem os fotogramas excedentes. 

Junto com a cut list são gerados outros arquivo: 


+ Dupe list: lista dos fotogramas duplicados. É um alerta ao 
montador, já que um mesmo trecho de negativo não pode 
ser utilizado em dois momentos diferentes do filme. 

Optical list: ista dos efeitos visuais utilizados e que terão de 
ser efeitos oticamente em uma truca para que sejam trans- 
postos ao negativo. 

Pull list: relaciona todos os planos utilizados na montagem 
do filme. Antes que o negativo seja cortado, é preciso con- 
formar o copião. A pull list serve de guia ao laboratório pa- 
ra a preparação do copião, que será utilizado na reprodução 
da montagem que foi virtualmente realizada. Esse processo, 
realizado pelo assistente de montagem, tecebe o nome de 
“conformação do copião”. Segundo as indicações da cu list, 
o montador-assistente reproduz na película o trabalho rea- 
lizado na ilha de edição. Assim, a montagem do negativo 
tem como guia o copião conformado e não a cut list. Caso 
a conformação não seja realizada, o filme poderá ter pro- 
blemas de sincronismo entre som e imagem, 
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A EDIÇÃO DE SOM 


No Brasil, até o início dos anos 70, o montador ocupava-se 
do som e da imagem. A partir de então, a atividade especializou-se 
e desdobrou-se em duas funções separadas. Começaram a sur- 
gir montadores especializados em trabalhar apenas com as pis- 
tas sonoras. 

Esta divisão do trabalho começou nos Estados Unidos, nos 
anos 40, tendo chegado tardiamente ao Brasil. Luís Carlos Barreto 
trouxe uma montadora de som francesa (Emanuelle Castro) para 


Iha de edição linear super VHS 


Edição não-linear em, 
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executar esse trabalho no filme Amor bandido, de Bruno Barreto, 
e desde então se estabeleceu definitivamente a divisão de tarefas 
nos longas-metragens de ficção comerciais, dando início ao pro- 
cesso de formação de editores de som no país. 

“Tal especialização assim como o aprofundamento do trabalho 
para a execução e a criação da pista sonora de um filme são ex- 
tremamente importantes, pois a manipulação do som demanda 
conhecimentos específicos e sensibilidade apurada, não só téc- 
nica, mas também artisticamente. Logo, a especialização é ne- 
cessária e bem-vinda para o aprimoramento da indústria cine- 
matográfica, 

Assim sendo, quando a cópia de trabalho já está com o tempo 
aproximado da duração definitiva do filme, a equipe de edição 
de som começa a trabalhar. No Brasil, em geral essa equipe é 
composta por um ou dois editores de som (um para diálogos e 
outro para efeitos e ambientes), um ou dois assistentes e um ou 
dois estagiários. A música comumente é introduzida pelo mon- 
tador de imagens. 

O trabalho do editor de som consiste não só na preparação 
das pistas para mixagem, desdobrando cada pista de som em vá- 
rias outras, mas também na criação do ambiente sonoro do fil- 
me, Ele é encarregado de fazer todo o levantamento sonoro, 
pesquisar sons e montá-los em pistas, sincronizar os efeitos, a 
liar sua qualidade e adicionar novos sons não presentes na ima- 
gem, criando, assim, o clima e o ambiente sonoros adequados ao 
filme, É ele quem sugere ao diretor idéias e soluções sonoras. 

Em cinematografias mais especializadas, a maior parte do tra- 
balho criativo fica a cargo do sound designer que não corta efeti- 
vamente as pistas de som. Sua função é fazer o projeto sonoro 
do filme, estabelecendo quais ruídos e ambientes devem ser adi- 
cionados a cada plano e planejando detalhadamente a paisagem 
sonora do filme. O trabalho pode atingir níveis de minúcia e es- 
pecialização ainda bastante incomuns no cinema nacional, o 
que faz com que cineastas brasileiros que pretendam dar a seus 
filmes um tratamento sonoro mais sofisticado vão procurar esse 
tipo de serviço no exterior. Um hom exemplo está no filme A 
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ostra e o vento, de Walter Lima Jr., cujo som foi todo minuciosa- 
mente projetado nos Estados Unidos, 

Retomemos, rapidamente, a descrição das diversas operações 
sonoras: ainda nas filmagens, o técnico gravou o som síncrono 
num rolo de magnético liso ou numa fita de DAT. No proce- 
dimento nº 1 (moviola), esse som será transcrito no estúdio de som 
para uma fita de magnético perfurada. Ela é, então, sincronizada 
e montada junto com a imagem. No procedimento nº 2 (edição 
em ambiente digital), o material das fitas DAT é imediatamente 
importado para a memória do computador, e a edição de som 
pode começar. Existem programas específicos de edição de som, 
como o Sonic Solutions e o Pro Tools (este último o mais uti- 
lizado atualmente). Tais programas permitem variados tipos de 
manipulação sonora, como correções no som original que eram 
impossíveis com a moviola. 

Se o filme for montado na moviola, um processo interme- 
diário se faz necessário. Durante as filmagens, o técnico de som 
deverá ter gravado, também, ambientes de todas as locações, re- 
gistrando vozerios, trânsito etc. A música é criada e/ou escolhida, 
e todo o material sonoro deve ser transcrito para uma fita mag- 
nética perfurada. Só então a edição pode ser iniciada. 

Quando, na montagem, o filme já está perto de sua duração 
definitiva, o editor de som monta, em perfeito sincronismo com 
a imagem, todos os ambientes e efeitos, dando origem, para ca- 
da rolo de imagem, a inúmeras pistas de som: várias pistas de efei- 
tos, de ambiente, de diálogo e de música. A quantidade de pis- 
tas de som depende da complexidade e da qualidade dos sons 
utilizados; é uma decisão que deve ser tomada no contato direto 
com o material, objetivando facilitar a posterior mixagem e res- 
peitando os imperativos estéticos do filme, Também os diálogos 
são sempre desmembrados em várias pistas para que sejam pos- 
síveis todas as manobras na mixagem, permitindo o máximo de 
aproveitamento do som original 

Se o filme tiver sido feito com som-guia, será necessário du- 
blá-lo, ou seja, refazer todos os diálogos num estúdio de som 
(com tratamento acústico e material específico); na montagem 
por moviola, os diálogos dublados são transcritos em fita mag 
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nética perfurada e sincronizados com a imagem pelo editor de 
som. Na montagem por computador, o som gravado no estúdio 
é passado para dentro do computador e também sincronizado 
pelo editor de som, substituindo o som-guia. 

No processo de dublagem, projeta-se a imagem numa tela, 
num estúdio de som, enquanto os atores repetem o texto (às vezes 
com modificações), tentando obter o melhor sincronismo pos- 
sível com a imagem. Este, aliás, é o mesmo sistema que se utiliza 
para dublar ou refazer o som de filmes em língua estrangeira. 

Depois de preparadas todas as pistas de som, o filme passa 
por uma última etapa antes da mixagem final:a produção dos ruí- 
dos de sala, No estúdio de som, a imagem é carregada no proje- 
tor e os sons produzidos pelo sonoplasta ou pelo técnico de 
ruído de sala são gravados. 

À medida que a imagem vai correndo na tela, o sonoplasta 
produz os ruídos que foram previamente solicitados pelo dire- 
tor e/ou montador. São ruídos que não foram gravados no som 
direto ou que, por uma razão ou outra, ficaram muito baixos e 
precisam ser reforçados ou criados. Com a ajuda de uma para- 
fernália incrível, com os materiais mais diversos, o sonoplasta vai 
executando os sons em perfeito sincronismo com a imagem. 

Pode-se voltar ao início do rolo e refazer o que não ficou bom 
ou reforçar ainda mais os efeitos sonoros. É importante obser- 
var que nesse estágio a imagem não pode mais ser alterada, o 
que comprometeria o sincronismo de todas as pistas sonoras 
Iso é ainda mais patente quando se trata dos ruídos de sala, uma 
vez que se trata de sons extremamente pontuais e síncronos, tais 
como: passos, abrir e fechar de portas, maçanetas ete. Essas pis- 
tas de ruídos prontos são mixadas junto com as outras pistas so- 
noras, montadas pelo editor de som. 

A profissão de técnico de ruído de sala é derivada do antigo 
sonoplasta, que fabricava os ruídos ao vivo na época das radio- 
novelas, Ele é, em geral, um profissional independente, que pos- 
sui todo o material necessário para produzir os ruídos e, muitas 
vezes, um acervo considerável de sons gravados, que podem ser 
comprados e utilizados para enriquecer o filme. Hoje em dia 
existem, entretanto, coleções inteiras de ruídos e ambientes que 
podem ser compradas em CD ou DAT. 
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Terminados os trabalhos de montagem de som e imagem, o 
filme deve ser dividido em rolos de 240 metros (20 minutos) cada. 
Essa regra vale para filmes rodados, transferidos ou ampliados para 
o formato 35 mm e deve-se ao fato de que o rolo de negativo 
óptico possui tamanho máximo de 300 metros, Logo, um filme 
de ficção padrão (com 90 minutos) é composto por cinco rolos. 

Cabe ressaltar que a pista sonora é gravada continuamente, 
sem intervalos, como a imagem. No entanto, não se pode cor- 
tar o filme mecanicamente, quando o rolo chegar a 300 metros. 
O montador deve achar os momentos privilegiados para mudar 
de rolo, o que permitirá uma passagem suave de um a outro, visto 
que se assistirá ao filme de forma contínua, É por isso, também, 
que os rolos não possuem todos exatamente o mesmo tamanho, 
pois nem sempre, no momento adequado para à mudança, che- 
gou-se a seu limite de 300 m. 


MIXAGEM 


A mixagem é o processo de mistura e dosagem de todas as 
pistas de som, controlando o volume, equalizando, corrigindo 
distorções, enfim, melhorando ao máximo o som original. No 
caso do som gravado analogicamente, cada rolo de imagem, que 
tinha como correspondentes vários rolos de som, terá como re- 
sultado um só rolo, contendo todos os sons das antigas pistas. Nos 
processos de gravação digital (que em geral utilizam o gravador 
DAT), as várias pistas de som são montadas e mixadas dentro do 
computador. Esse é o som definitivo do filme. 

A mixagem é realizada por um técnico especializado, em ge- 
ral funcionário do estúdio, que executa o trabalho segundo as 
diretrizes do diretor, do montador de imagem e do editor de som 
que acompanham todo o processo, 

Para se chegar à mixagem final, são realizadas várias pré-mi- 
xagens. Em geral, primeiro misturam-se todas as pistas de am- 
biente e efeitos em uma só. Depois todas as de música e, em se- 
guida, as de diálogo. Terminadas essas operações, temos três pistas 
de som: uma contendo todos os ruídos e ambientes do filme; 
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outra com todas as músicas; e uma terceira, com todos os diálogos. 
Parte-se, então, para a mixagem final, em que as três pistas são 
mixadas, gerando uma quarta, que é já o som definitivo do filme. 

Quando um filme passa pela mixagem final, já se aproveita 
para confeccionar a banda internacional. Reunião de todos os 
sons do filme (ruído, ambientes, efeitos, músicas etc.), com exce- 
ção dos diálogos, na mesma pista, a banda internacional é guar- 
dada e pode ser utilizada posteriormente, caso o filme seja ven- 
dido para o exterior. No momento da dublagem do filme no 
estrangeiro, é necessário somente refazer os diálogos, já que todos 
os outros sons estão prontos na banda internacional e são utili- 
zados a partir do filme original. É realizada, então, uma nova mi- 
xagem, misturando a banda internacional com as novas pistas de 
diálogos dublados. 

Os sons correspondentes a cada momento do filme são, co- 
mo vimos, gravados em pistas diferentes, Na moviola ou na sin- 
cronizadora, o editor de som terá sincronizado todas as pistas de 
som paralelamente à imagem, preenchendo os vazios com pe- 
daços de “silêncio”, para que todas as pistas tenham o mesmo 
tamanho. O “silêncio” é uma ponta de filme velada ou sobra de 
filmes que servem para preencher os espaços correspondentes às 
ausências de magnético. No computador, as pistas de som são 
igualmente sincronizadas em paralelo à pista de imagem. 

“Assim, partindo do mesmo star, as diversas pistas de som têm. 
todas o mesmo comprimento que o rolo de imagem. Elas se di- 
ferenciam simplesmente pela alternância de silêncio e magnético 
perfurado gravado. Star, por sua vez, é uma película impressa co- 
locada antes de cada rolo, com numeração decrescente de dez a 
um e permitirá o carregamento preciso de cada rolo na proje- 
ção do filme. 

Para se realizar o trabalho de mixagem, o editor de som e 
seus assistentes fazem um mapa de mixagem. Composto de várias. 
colunas, ele contém as indicações de entrada e saída de todos os 
sons do filme em cada pista, bem como referências a fusões e 
efeitos. Durante a mixagem, ele servirá de guia, orientando 
o técnico. 
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Habitualmente as pistas de som são classificadas sob as 
guintes denominações: diálogos, ambientes e efeitos e músi 
Na mixagem, alguns sons que se repetem muitas vezes e lon 
mente durante o filme podem não ser montados nas pistas 
som. Neste caso, fazem-se loops, que devem ser carregados n 
momentos necessários. Para se utilizar o método, é preciso qui 
sejam sons sem uma característica forte, como ambientes cont 
nuos sem ruídos definidos, para que não fique claro ao espec 
dor que o mesmo som retorna continuamente, sempre após 
mesmo intervalo de tempo. Em geral, utiliza-se essa prática pai 
ambientes extremamente neutros, e ela deve ser subcientemen 
longa (oito metros) para evitar a sensação de repetição. 
No estúdio de mixagem, imagem e som rodam na mesm: 
locidade, em perfeito sincronismo, une 
Antes da descoberta do som magnético, a pista de som era 
gravada na película ótica. A utilização do som magnético tros 
xe algumas vantagens: a 


* Material leve, podendo ser deslocado facilmente 

* Escuta imediata da gravação, tanto no set de filmagem quan- 
to na moviola e na mixagem 

* Possibilidade de apagar e reutilizar o mesmo magnético (em- 
bora a reutilização seja consegiiência da precariedade de re- 
cursos no Brasil, não sendo tecnicamente recomendada) 


No entanto, há também algumas desvantagens em seu uso: 


* O som não apresenta nenhum traço visível 
* Pode ser acidentalmente apagado 


O som de um filme pode ser mono, estéreo, analógico ou 
digital. A tecnologia dolby, atualmente a mais usada em filmes de 
grande porte, é uma das mais cficazes por trazer grande veros- 
similhança à banda sonora. Alguns dos principais tipos de siste- 
mas sonoros são: 


Mix mono: todos os elementos do som (diálogos, música, 
ambientes e ruídos) são mixados em apenas um canal 
+ Mix dolhy stereo surround: o som é mixado em quatro canais 


Pós-produção e/ou finalização 131 


um par estéreo (duas saídas laterais, uma à esquerda, uma 
à direita), um canal central e um canal surround mono 
+ Mix dolby digital 5.1: 0 som é mixado em seis canais: um 
par estéreo, um canal central, um par estéreo surround (duas 
saídas laterais) e um canal chamado LFE, especial para sons 
de baixa fregiiência (ou seja, muito graves) 


Com a sofisticação atual das técnicas de mixagem e proje- 
ção, sobretudo em relação aos grandes filmes americanos, o som 
é trabalhado minuciosamente e faz com que o espectador real- 
mente “entre no filme”. Não basta, entretanto, que os filmes se- 
jam mixados digitalmente de forma sofisticada. A sala de proje- 
ção deve ser bem equipada e compatível com o sistema sonoro 
do filme. O sistema dolby é um código e, como tal, deve ser res- 
peitado em todas as fases do processo. Se um filme for mixado 
em dolby 5.1, com sistema de saída em seis canais, e a sala de exi- 
bição não for suficientemente equipada, toda a sofisticação não 
será ouvida. 

Uma vez finalizada a mixagem, para cada rolo de imagem 
temos um rolo de magnético mixado. Um filme de longa-me- 
tragem contém, em geral, cinco rolos. Teremos, então, cinco rolos 
de imagem e cinco rolos de som magnético. Até aqui, imagem 
e som continuam em suportes separados. Temos, assim, dez rolos 
da cópia de trabalho montada e dez rolos de magnético mixa- 
do, contendo o som definitivo do filme. Na edição em ambiente 
digital, o filme de longa-metragem é dividido em cinco rolos, 
pois, como não se utiliza o negativo perfurado 35 mm, cujo rolo 
contém no máximo 20 minutos, pode-se dividir o filme de 
acordo com o comprimento de película negativa óptica. O que 
acontece, então, para chegarmos à cópia final? 

A imagem segue para o laboratório de imagem, onde está 
guardado todo o negativo do filme já organizado e classificado, 
mas ainda sem nenhum corte, Chegando ao laboratório de ima- 
gem, a cópia de trabalho serve de modelo para o corte definiti- 
vo do negativo, que deverá ser montado exatamente igual a ela, 
dando origem à matriz de imagem do filme. É desse negativo 
que serão tiradas todas as cópias do filme. A montagem de nega- 
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tivo é feita com cola, luvas e todo o cuidado para preservá-lo em 
estado perfeito, sem riscos, manchas ou qualquer outro dano. 

Entretanto, o procedimento mais correto (e também mais 
caro) seria guardar esse primeiro negativo montado em condi- 
ções adequadas de temperatura e umidade e fazer, a partir dele, 
um novo negativo. Dele, então, seriam tiradas todas as cópias 
Assim, se preservaria sempre a matriz original do filme tanto de 
danos físicos (arranhões, quebras) quanto de extravios (no caso 
de envio à outros países para cópias). Para se fazer esse novo ne- 
gativo, existem duas saídas possíveis: 


+ Fazer um master (novo positivo do filme com película es- 
pecial com grão extremamente fino), do qual será copiado 
um novo negativo (chamado internegativo ou contratipo) 

* Tirar do negativo original um internegativo CRI (Color Re- 
versal Intermediat, à partir do qual serão feitas as cópias do filme 


A confecção de um novo negativo e a guarda definitiva do 
negativo original são procedimentos bastante raros no Brasil, 
dados os altos custos da confecção e, ainda, a falta de compro- 
misso com a preservação dos nossos bens culturais. Como resul- 
tado à longo prazo temos custos ainda maiores de restauração 
ou perda definitiva de partes ou de filmes inteiros. Para comba- 
ter o problema, o governo tem exigido, nos projetos enviados 
para certificação, que sejam previstos no orçamento os gastos de 
confecção do master. Providência, aliás, bastante acertada e hábi- 
to que deveria ser o mais rapidamente possível incorporado à 
indústria cinematográfica brasileira. 

Quando o negativo de imagem é montado no laboratório, 
há ainda uma última intervenção possível do diretor de fotografia 
para tentar melhorar e corrigir o resultado final fotográfico do 
filme, É a chamada marcação de luz, que consiste em rever todo 
o filme (negativo) sobre uma mesa com vidro despolido ilumi- 
nado, anotando as luzes que deverão ser usadas para a copiagem 
e as correções a serem feitas, 

A escolha das luzes para marcação de luz é registrada e deve 
ser seguida à risca para cada nova cópia que for feita. Por isso, o 
laboratório realiza uma notação especial, que é guardada junto 
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vom os negativos. Assim, toda vez que uma cópia for feita, o la- 
às informações referentes à escolha das lu- 


horatório terá acesso à 
gos para copiagem. 

Enquanto isso, o som mixado está todo contido no suporte 
Magnético ou na memória do computador. Para que seja possível 
tirar as cópias do filme, é necessário que o som sofia uma trans- 
formação: a transcrição ótica. O processo consiste em transfor- 
mar os impulsos magnéticos em variação elétrica por meio de um 
pincel luminoso que imprime em película fotográfica de alto 
contraste as variações sonoras. Essa película revelada se tornará 
o negativo de som do filme, que dará origem às cópias positivas 
A transcrição ótica é realizada no estúdio de som. Após a trans- 
crição ótica, o negativo de som é levado ao laboratório de imagem 
para ser revelado e possibilitar a tiragem das cópias. 

Caso o filme tenha sido rodado em vídeo analógico ou digital 
e se pretenda projetá-lo em salas com projetores 16 mm e 35 mm, 
as fitas devem passar por um processo chamado kinescopagem 
ou transfer, que consiste em filmar com negativo fotográfico as 
fitas montadas. O som passará pela transcrição ótica e teremos, 
então, dois negativos originais — de imagem e de som — que serão 
as matrizes para a posterior titagem de cópias de exibição. An- 
tes do transfer propriamente dito, o vídeo editado passará pela 
operação de tape to tape, Espécie de marcação de luz eletrônica, 
o tape to tape permite a correção de defeitos como riscos e su- 
jeiras e manipulações nas cores, equalizando e até mesmo mo- 
dificando as cores do material original. 

Vale ainda uma vez destacar os avanços trazidos pela infor- 
mática à captação e montagem de imagens. Uma das vantagens 
é o barateamento dos equipamentos, embora, em contrapartida, 
tenham vida bem mais curta do que anteriormente. Outro pon- 
to vantajoso da nova tecnologia é a facilidade de deslocamento 
e a diminuição das equipes, a viabilização de novos efeitos espe- 
ciais, além de maior rapidez na captação e montagem. Como 
resultado, a produção audiovisual democratizou-se ineditamente, 
dando voz, inclusive, a artistas das periferias do sistema capita- 
lista, gente que antes encontrava dificuldades intransponíveis para 
realizar suas obras. 
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Até aqui temos ainda os dois componentes do filme — imagem € 
som — em suportes separados (seja qual for o sistema de montas 
gem utilizado): o negativo de imagem (montado) e o negativo de 
som ótico. É só durante a copiagem que esses dois originais darão 
origem a um positivo do filme de imagem e som num só suporte 

Para que sejam obtidas as cópias positivas do filme, o negati 
vo de imagem e o negativo de som são carregados em máquinas 
chamadas copiadoras, que copiam para uma só película virgem 
positiva os dois negativos. Somente aqui, imagem e som estão 
reunidos num mesmo suporte. 

A primeira cópia saída dos negativos é chamada de cópia O 
(zero) e normalmente não é usada para comercialização nas salas 
de exibição. Ela permanece como guia para uma checagem geral 
e para que, eventualmente, seja feita uma nova marcação de luz, 

Tomadas tais providências e corrigidos todos os erros passíveis de 
aprimoramento, tudo está pronto para que se façam as cópias, que 
serão distribuídas nas salas de exibição para exploração comercial 
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Montador 

Assistente de montagem 
Estagiário de montagem 
Editor de som 

Sound designer 


Assistente do editor de som 
Estagiário do editor de som 
Mixador 

Músico/criador da trilha sonora 
Técnico de ruído de sala 


Mesa de mixagem 


5 - EFEITOS ESPECIAIS 


Por seu alto custo, os grandes efeitos especiais não têm tanta pre- 
sença no Brasil quanto em outras cinematografias. Quando, ex- 
cepeionalmente, se quer usá-los em maior escala, é preciso con- 
tratar técnicos estrangeiros, especialmente dos Estados Unidos, 
paraíso dos efeitos especiais. Há técnicos especializados em tipos 
específicos de efeitos, o que mais uma vez sinaliza a alta espe- 
cialização profissional do esquema industrial. 

Este item não pretende, de forma alguma, ser um guia sobre 
computação gráfica e efeitos digitais no cinema, Não apenas 
porque essa não é a proposta do trabalho como um todo, mas es- 
pecialmente porque tal realidade não encontra espaço muito 
significativo no filme médio (longa-metragem de ficção) brasi- 
leiro. As poucas páginas que se seguem funcionam muito mais 
como menção indispensável a técnicas audiovisuais que vêm trans- 
formando o cinema em âmbito mundial, 

Os chamados efeitos especiais podem ser de vários tipos e 
realizados em diversas fases da produção de um filme. Os pri- 
meiros truques cinematográficos foram realizados por George 
Méliès, muitas vezes por puro acaso. Conta-se que, filmando um 
dia na rua, Méliès teve de parar a câmera por problemas técni- 
cos no exato momento em que passava um ônibus. Resolvido 
o problema, recomeçaram a rodar, e uma carruagem passava en- 
tão no mesmo lugar do ônibus. Quando o filme foi projetado, 
viu-se a mágica: o ônibus transformava-se em carruagem. Esta- 
vam descobertos os truques cinematográficos e nm novo mundo 


